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STORIA E TESTI 


VoLUME 32 -. ToMO II 


SCRITTI D'ARTE DEL CINQUECENTO 


a cura di Paola Barocchi 


Questa raccolta di scritti artistici, editi e inediti, del Cinquecento 
è articolata non în una successione meramente cronologica, ma în 
un’ampia scansione tematica che intende documentare, in tre tomi, 
il dibattuto corso dei principali problemi del secolo. Nel primo to- 
mo il rapporto arte-scienza, la gerarchia delle arti, la relazione 
pittura-poesia-musica, la contesa del primato tra pittura e scultura, 
la definizione della pittura; nel secondo il valore dell’artista e 
dell’imitazione, l’antinomia tra misure e giudizio e tra bellezza e 
grazia, la genesi del disegno e del colore; nel terzo la fortuna del- 
l'invenzione, delle grottesche, del ritratto e del collezionismo, l’ut 
pictura poésis dell’emblematica, la tradizione albertiana e vitru- 
viana, la genesi della fortificazione, della città ideale, della villa, 
del palazzo e della chiesa vengono presentati con le voci più inte- 
ressanti e autorevoli, desunte, oltre che dalla trattatistica, da pole- 
miche più larghe e da testimonianze private. 

La struttura dell’opera ha favorito l'inserimento di documenti 
inconsueti a raccolte del tipo tradizionale; ad esempio, in questo 
secondo tomo, la Torricella del dotto Oto Lupano, il libello anti- 
papale e anticlericale del fuoruscito veronese Guido Zonca, le fa- 
volose metamorfosi dei poeti locali in onore del fiorentino Ratto 
delle Sabine, la variopinta topografia litica del domenicano e na- 
turalista Agostino del Riccio, la denuncia contro l’ambiente ro- 
mano del vitruviano Pirro Ligorio, il concretissimo memoriale di 
Baccio Bandinelli, l’inedito De imitatione commentariolum del 
giovane Vincenzio Borghini, le meditazioni anticosmologiche di 
Lodovico Castelvetro, gli inediti Ragionamenti delle regole del 
disegno di Alessandro Allori e le troppo trascurate dissertazioni 
sul colore mentale di Morato, Occolti, Rinaldi, Calli. La rarità di 
alcuni scritti non aspira tuttavia a preziosità marginali, ma colla- 
bora ad un contrappunto più largo, inteso come il pieno parametro 
culturale (anziché il mero riflesso) della creazione figurativa. 

Ogni sezione problematica è preceduta da una introduzione e 
corredata di un commento puntuale a piè di pagina. Una Nota ai 
testi, collocata in fondo ad ogni tomo e ordinata alfabeticamente, 
rende conto delle edizioni seguite e dei manoscritti, della loro for- 
tuna e del trattamento ecdotico, offrendo una bibliografia perti- 
nente. L’indice analitico dei tre volumi chiuderà il tomo terzo. 


ELENCO DEI VOLUMI USCITI 
(în ordine di pubblicazione) 


i 
} 
| CROCE: Filosofia - Poesia - Storia, a cura dell’Autore, pp. VII-1246. 

PETRARCA: Rime, Trionfi e Poesie latine, a cura di F. Neri, E. Bianchi, G. Martel- 

| lotti, N. Sapegno, pp. XVIII-900. 

PARINI: Poesie e prose, con appendice dî poeti satirici e didascalici del Settecento, a 
cura di L. Caretti, pp. 960. 

LETTERATI, MEMORIALISTI E VIAGGIATORI DEL SETTECENTO, a cura di E. Bonora, 
PP. XI-I1I144. 

PROSATORI LATINI DEL QUATTROCENTO, a cura di E. Garin, pp. XX-1142. 

POETI MINORI DEL 'TRECENTO, a cura di N. Sapegno, pp. XVIII-1182. 

Tasso: Poesie, a cura di Francesco Flora, pp. XLVI-1030. 

Boccaccio: Decameron - Filocolo - Ameto - Fiammetta, a cura di E. Bianchi, 
C. Salinari, N. Sapegno, pp. XVIII-1244. 

NIEVO: Opere, a cura di S. Romagnoli, pp. XXX-1198. 

GALILEI: Opere, a cura di Ferdinando Flora, pp. XXX-1142. 

GUICCIARDINI: Opere, a cura di V. De Caprariis, pp. XVIII-1094. 

MANZONI: Opere, a cura di R. Bacchelli, pp. XXX-1192. 

Vico: Opere, a cura di F. Nicolini, pp. XLVI-I1100. 

MONTI: Opere, a cura di C. Muscetta e M. Valgimigli, pp. LVIII-1260. 

MEMORIALISTI DELL'OTTOCENTO - TomoI, a cura di G. Trombatore, pp. XXX-1118. 

PROSATORI MINORI DEL 'T'RECENTO - Tomo I, a cura di G. De Luca, pp. XL-1240. 

MACHIAVELLI: Opere, a cura di M. Bonfantini, pp. XXXVIH-1I160. 

GOLDONI: Opere, con appendice del teatro comico nel Settecento, a cura di F. Zam- 
pieri, pp. XXIV-1154. 

MARINO E I MARINISTI, a cura di G. G. Ferrero, pp. XLVI-1142. 

ARIOSTO: Orlando furioso, a cura di L. Caretti, pp. 1250. 

ARIOSTO: Opere minori, a cura di C. Segre, pp. XXVI-1254. 

VERGA: Opere, a cura di L. Russo, pp. XXXIII-982. 

PETRARCA: Prose, a cura di G. Martellotti, P. G. Ricci, E. Carrara, E. Bianchi, 

| PP: XXVI-1206. 

PuLcI: Morgante, a cura di Franca Ageno, pp. XxXX-1180. 

PROSATORI VOLGARI DEL QUATTROCENTO, a cura di C. Varese, pp. XVIII-1164. 

"TEATRO DEL SEICENTO, a cura di L. Fassò, pp. LIV-1260. 

BRUNO E CAMPANELLA: Opere, a cura di A. Guzzo e R. Amerio, pp. VIII-1300. 

LEOPARDI: Opere - Tomo 1, a cura di S. Solmi, pp. XXXVHI-1106. 

LE ORIGINI: TESTI LATINI, ITALIANI, PROVENZALI E FRANCO-ITALIANI, a cura di A. 
Viscardi, Bruno e Tilde Nardi, G. Vidossi, F. Arese, con la collaborazione di 
G. L. Barni, L. Brusotti, G. De Luca, T. Gregory, L. Ronga, pp. LXXII-1238. 

DANTE: La Divina Commedia, a cura di N. Sapegno, pp. XXXVIII-1280. 

ROMAGNOSI, CATTANEO, FERRARI: Opere, a cura di E. Sestan, pp. LVIII-1266. 

POETI MINORI DELL'OTTOCENTO - Tomo 1, a cura di L. Baldacci, pp. LVI-1248. 

"TOMMASEO: Opere, a cura di A. Borlenghi, pp. XLV-1032. 

MEMORIALISTI DELL'OTTOCENTO - ‘T'omo II, a cura di C. Cappuccio, pp. XVI-1175. 

ILLUMINISTI ITALIANI - Tomo HI, a cura di F. Venturi, pp. XXII-1150. 

Tasso: Prose, a cura di E. Mazzali. Con una premessa di Francesco Flora, 
PP. XLVII-1164. 

ILA PROSA DEL DUECENTO, a cura di C. Segre e M. Marti, pp. XLV-1144. 

LIRICI DEL SETTECENTO, a cura di B. Maier, con la collaborazione di M. Fubini, 

| D. Isella e G. Piccitto. Introduzione di M. Fubini, pp. CXXIV-1208. 

| TRATTATISTI E NARRATORI DEL SEICENTO, a cura di E. Raimondi, pp. XXIX-1302. 

CASTIGLIONE, DELLA CASA, CELLINI: Opere, a cura di C. Cordié, pp. LXIX-1166. 

DAL MURATORI AL CESAROTTI - Tomo Iv, a cura di E. Bigi, pp. XXII-1182: 

POETI DEL DUECENTO - Tomo I e II, a cura di G. Contini, tomo I, pp. XXV-934; 
tomo II, pp. VIII-1004. 

DE SANCTIS: Opere; a cura di N. Gallo. Introduzione di N. Sapegno, pp. XXIv- 
1318. 

NNARRATORI DELL'OTTOCENTO E DEL PRIMO NOVECENTO - Tomo1, a cura di A. Bor- 
lenghi, pp. CII-1028. 

ILLUMINISTI ITALIANI - ‘Tomo v, a cura di F. Venturi, pp. XXII-1280. 

INARRATORI DELL’OTTOCENTO E DEL PRIMO NOVECENTO - TomoTI, a cura di A. Bor- 
lenghi, pp. 1286. 

LO STUDIO DELL’ANTICHITÀ CLASSICA NELL’OTTOCENTO, a cura di P. Treves, 
PP. XL-1290. 7 

STORIA LETTERARIA DEL "TRECENTO, di N. Sapegno, pp. 410. 

INARRATORI DELL'OTTOCENTO E DEL PRIMO NOVECENTO - Tomo HI, a cura di 
A. Borlenghi, pp. 1220. 


(segue all’interno) 


=; 


POETI MINORI DELL'OTTOCENTO - Tomo II, a cura di L. Baldacci e G. Innamorati, 
PP. XXVI-1318. 

POETI LATINI DEL QUATTROCENTO, a cura di F. Arnaldi, Lucia Gualdo Rosa e Lilia- 
na Monti Sabia, pp. LXVIII-1232. 

MURATORI: Opere - Parte I e II, a cura di G. Falco e F. Forti, pp. XLVI-2130. 

Boccaccio: Opere in versi, Corbaccio, Trattatello in laude di Dante, Prose latine, 
Epistole, a cura di P. G. Ricci, pp. XII-1348. 

ILLUMINISTI ITALIANI - Tomo VII, a cura di G. Giarrizzo, Gianfranco e Ferdinanda 
Torcellan, F. Venturi, pp. XXXVII-1258. 

NARRATORI DELL'OTTOCENTO E DEL PRIMO NOVECENTO - Tomo IV, a cura di A. 
Borlenghi, pp. 1150. 

D'ANNUNZIO: Poesie - Teatro - Prose, a cura di M. Praz e F. Gerra, pp. XLVI-1236. 

LEOPARDI: Opere - Tomo II, a cura di Sergio e Raffaella Solmi. Introduzione di 
S. Solmi, pp. XLVIII-1272. 

INARRATORI DELL'OTTOCENTO E DEL PRIMO NOVECENTO -'Tomo V, a cura di 
A. Borlenghi, pp. 1286. 

METASTASIO: Opere, a cura di M. Fubini. Saggio introduttivo su «L'Opera me- 
tastasiana » di L. Ronga. Appendice: L’opera per musica dopo Metastasio, a cura 
di M. Fubini e E. Bonora, pp. XXXIV-1180. 

MAZZINI E I DEMOCRATICI, a cura di F. Della Peruta, pp. XV-1286. 

SARPI: Opere, a cura di Gaetano e Luisa Cozzi, pp. XVI-1378. 

ALGAROTTI E BETTINELLI: Opere, a cura di E. Bonora, pp. LVII-1304. 

SCRITTI D'ARTE DEL CINQUECENTO - TomoI, a cura di Paola Barocchi, pp. XXXII-1152. 

GIANNONE: Opere, a cura di S. Bertelli e G. Ricuperati, pp. XL-1242. 

NOVELLIERI DEL CINQUECENTO -Tomo1, a cura di M. Guglielminetti, pp. LIV-1040. 

MEMORIALISTI DELL'OTTOCENTO - Tomo HI, a cura di C. Capuccio, pp. XXIX-1244. 
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TAVOLA DELLE ABBREVIAZIONI 


ACKERMAN = G. M. ACKERMAN, The Structure of Lomazzo's Treatise 
on Painting, Michigan 1964. 

Acta Mediol. = Acta Ecclesiae Mediolanensis, tribus partibus distincta, 
quibus concilia provincialia, conciones synodales, synodi diocesanae, 
instructiones, litterae pastorales, edicta, regulae confratriarum, for- 
mulae et alia denique continentur, quae Carolus S.R.E. Cardinalis 
Tit. S. Praxedis, Archiepiscopus egit, Mediolani, apud Pacificum 
Pontium, 1583. 

ADRIANI = Lettera di messer GIOVAMBATISTA DI MESSER MARCELLO 
ADRIANI a messer Giorgio Vasari, in G. VASARI, Le Vite de’ più ec- 
cellenti pittori, scultori e architettori, Firenze, Giunti, 1568, II, pp. 
I SEg. 

AGosTINO DEL Riccio = AcosTiNO DEL Riccio, Storia delle pietre, 
ms. 2230 della Biblioteca Riccardiana di Firenze. 

AcriPpPA = HEnRICI CORNELII AGRIPPAE AB NETTESHEYM, De iîn- 
certitudine et vanitate omnium scientiarum et artium liber [1530], 
Lugduni Batavorum 1543. 

ALAMANNI = V. ALAMANNI, in Composizioni di diversi autori in lode 
del ritratto della Sabina scolpito in marmo dall’eccellentissimo M. 
Giovanni Bologna . .., Firenze, Sermartelli, 1583. 

ALBERTI = L. B. ALBERTI, Della Pittura, a cura di L. Mallè, Firenze 
1950. 

ALBERTI, Architettura = L. B. ALBERTI, L'Architettura [De re aedi- 
ficatoria], testo latino e traduzione a cura di G. Orlandi, introdu- 
zione e note di P. Portoghesi, Milano 1966. 

ALBERTI, Della Statua = L. B. ALBERTI, Della pittura e della statua, 
traduzione di C. Bartoli, Milano 1804. 

R. ALBERTI = Trattato della nobiltà della pittura. Composto ad 
instantia della venerabil Compagnia di S. Luca et nobil Academia 
delli pittori di Roma da Romano ALBERTI della città del Borgo S. Se- 
polcro, Roma, F. Zanetti, 1585, in Trattati d’arte del Cinquecento, 
III, pp. 195-235. 

ALBERTI-Zuccaro = Origine et progresso dell’ Academia del Disse- 
gno de’ pittori, scultori et architetti di Roma. Dove si contengono 
molti utilissimi discorsi e filosofici raggionamenti appartenenti alle 
suddette professioni et in particulare ad alcune nove definizioni 
del dissegno, della pittura, scultura et architettura, Pavia, P. Bar- 
toli, 1604. 

ALBERTINI = Memoriale di molte statue et picture sono nella inclyta 
ciptà di Florentia per mano di sculptori et pictori excellenti mo- 


XII TAVOLA DELLE ABBREVIAZIONI 


derni et antiqui tracto dalla propria copia di Messer FRANCESCO 
ALBERTINI prete Fiorentino anno Domini 1510 [1510], Firenze 1863. 

ALpRovanDI = U. ALDROVANDI, Avvertimenti al Card. Paleotti so- 
pra alcuni capitoli della pittura, in Trattati d’arte del Cinquecento, 
II, pp. 5II-7. 

ALpRrovanDI = U. ALDROVANDI, Modo di esprimere per la pittura 
tutte le cose dell'universo mondo, qui I, pp. 923-30. 

AMMANNATI = Lettera di Messer BARTOLOMEO AMMANNATI, ar- 
chitetto e scultore Fiorentino, agli onoratissimi Accademici del Di- 
segno, Firenze, B. Sermartelli, 1582, in Trattati d’arte del Cin- 
quecento, III, pp. 115-23. 

AN. MacciaB. = Il Codice Magliabechiano cl. XVII. 17 contenente 
notizie sopra l’arte degli antichi e quella de’ Fiorentini da Cimabue a 
Michelangelo Buonarroti, scritte da Anonimo Fiorentino, a cura di 
K. Frey, Berlin 1892. 

Archiepiscopale Bononiense = Archiepiscopale Bononiense, sive de Bo- 
noniensis Ecclesiae administratione, auctore GABRIELE PALAEOTO 
S.R.E. Cardinali, Romae 1594. 

ARETINO = Lettere sull’arte di Pietro ARETINO, commentate da F. 
Pertile, a cura di E. Camesasca, Milano 1957-60. 

ARISTOTELE = Primum [- decimum] volumen Aristotelis, Apud Iuntas, 
Venetiis 1552. 

ARISTOTELE, 1562 = Primum [- decimum] volumen Aristotelis, Apud 
Tuntas, Venetiis 1562. 

ARMENINI = De’ veri precetti della pittura di M. Gio. BATTISTA AR- 
MENINI da Faenza, libri II: ne’ quali con bell’ordine d’utili e buoni 
avertimenti, per chi desidera in essa farsi con prestezza eccellente, si 
dimostrano i modi principali del disegnare e del dipignere e di fare le 
pitture che si convengono alle conditioni de’ luoghi e delle persone, 
Ravenna, F. Tebaldini, 1586. 

Aron = Lucidario in musica di alcune oppenioni antiche e moderne 
con le loro opposizioni e resoluzioni, con molti altri secreti appresso 
e questioni da altrui ancora non dichiarati, composto dall’eccellente e 
consumato musico PIETRO ARON de l’ordine de’ Crosachieri e della 
città di Firenze, Venezia, G. Scotto, 1545. 

AYALA-CITTADELLA = Istruzioni al pittore cristiano, ristretto dell’o- 
pera latina di Fra GIOVANNI INTERIAN DE AYALA, fatto da LuicI 
NAPOLEONE CITTADELLA, Ferrara 1854. 


BaLDINUcCI = Notizie de’ professori del disegno da Cimabue în qua, 
per le quali si dimostra come e per chi le bell’arti della Pittura, Scul- 
tura et Architettura, lasciata la rozzezza delle maniere greca e goti- 
ca, si siano în questi secoli ridotte all’antica loro perfezione. Opera 


TAVOLA DELLE ABBREVIAZIONI XIII 


di Filippo BALDINUCCI Fiorentino, distinta in secoli e decennali 
[1681-1728], a cura di F. Ranalli, Firenze 1845-47. 

BaLpinuccI, Vocabolario = F. BaLpIiNUccI, Vocabolario Toscano 
dell’arte del disegno [1681], Verona 1806. 

BarOoCcCHI, Trattati d’arte = P. BaroCcCHI, in Trattati d’arte del 
Cinquecento, fra manierismo e controriforma, 1-111, Bari, Laterza, 
1960-62. 

BaroccHI, Vita di Michelangelo = G. Vasari, La Vita di Michelan- 
gelo nelle redazioni del 1550 e del 1568, curata e commentata da 
P. Barocchi, Milano-Napoli, 1962. 

BaroccHI-BETTARINI = G. VASARI, Le Vite de’ più eccellenti pittori, 
scultori e architettori, nelle redazioni del 1550 e 1568, testo a cura 
di Rosanna Bettarini, commento secolare e indici a cura di Paola 
Barocchi, Firenze 1966 sgg. 

BATTELLI = L. DotLce, L’Aretino. Dialogo della Pittura, con l’ag- 
giunta di varie rime e lettere. Introduzione e note di G. Battelli, 
Firenze 1910. 

BATTISTI, Antirinascimento = E. BATTISTI, L’antirinascimento, Mi- 
lano 1962. 

BATTISTI, Imitazione = E. BATTISTI, Il concetto d’imitazione nel Cin- 
quecento ..., in «Commentari», vII (1956), pp. 86-104, 249-62. 

BATTISTI, Rinascimento e Barocco = E. BATTISTI, Rinascimento e Ba- 
rocco, Torino 1960. 

BerTI = L. BERTI, Il principe dello Studiolo. Francesco I dei Medici 
e la fine del Rinascimento fiorentino, Firenze 1967. 

BEssoNE AURELI = A. BESssoNE AURELI, Dialoghi michelangioleschi di 
Francisco d'Olanda, Roma 1953. 

BHR = «Bibliothèque d’Humanisme et Renaissance», Genève- 
Paris. 

BiLLI = Il libro di ANTONIO BILLI esistente in due copie nella Biblio- 
teca Nazionale di Firenze, a cura di K. Frey, Berlin 1892. 

Bronpo = M. Bionpo, Della nobilissima pittura e della sua arte, del 
modo et della dottrina di conseguirla agevolmente e presto, Venezia, 
[B. l’Imperadore], 1549. 

BLUNT = A. BLUNT, Artistic Theory in Italy, 1540-1600 [1940], 
Oxford 1956. 

BoccH1 = F. BoccHi, Eccellenza della statua del San Giorgio di 
Donatello, scultore fiorentino, posta nella facciata di fuori d'Or San 
Michele . .., Firenze, Marescotti, 1584, in Trattati d’arte del Cin- 

. quecento, III, pp. 125-94. 

BoccHI = Opera di M. Francesco BoccHI sopra l’imagine miracolosa 
della Santissima Nunziata di Fiorenza, Firenze, Sermartelli, 1592, 
qui I, pp. 1005-10. 
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BoccHI-CINELLI = Le bellezze della città di Firenze, dove a pieno di 
pittura, di scultura, di sacri templi, di palazzi i più notabili artifizi 
e più preziosi si contengono. Scritte già da M. Fr. BoccHI ed ora da 
M. Giovanni CINELLI ampliate ed accresciute, Firenze, G. Guglian- 
tini, 1677. 

(R.) BorcHINI = // Riposo di RAFFAELLO BORGHINI, în cui della pit- 
tura e della scultura si favella, de’ più illustri pittori e scultori e del- 
le più famose opere loro si fa menzione; e le cose principali apparte- 
nenti a dette arti si insegnano, Firenze, Marescotti, 1584. 

V. BorcHINI = V. BoRcHINI, Selva di notizie, qui I, pp. 611-73. 

C. Borromeo = Instructionum fabricae et supellectilis ecclesiasticae 
libri II, Caroli S.R.E. Cardinalis tituli S. Praxedis Archiepiscopi 
iussu, ex provinciali decreto editi ad provinciae Mediolanensis usum, 
Mediolani 1577, in Trattati d’arte del Cinquecento, 111, pp. 1-113. 

F. Borromeo = F. Borromeo, De Pictura sacra [1624], a cura di 
C. Castiglioni, Sora 1932. 

BoTTARI = Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura 
scritte da’ più celebri personaggi dei secoli XV, XVI e XVII, pub- 
blicata da M. Gio. BOTTARI e continuata fino ai nostri giorni da S. 
Ticozzi, Milano 1822-25. 

BoTTARI, Lettere = vedi BOTTARI. 

Brizio = A. M. BRIZIO, La prima e la seconda edizione delle Vite, in 
«Studi Vasariani. Atti del Convegno Internazionale per il Iv cen- 
tenario della prima edizione delle Vite del Vasari», Firenze 1952, 
pp. 83-90. ° 

BrIZIO, Leonardo = Scritti scelti di LEONARDO DA VINCI, a cura di 
A. M. Brizio, Torino 1952. 

BriIzIo, Vasari = Vite scelte di Giorgio VASARI, a cura di A. M. 
Brizio, Torino 1948. 

Bronzino = A. BronzINO, Lettera a B. Varchi, in Trattati d’arte del 
Cinquecento, 1, pp. 63-7. 

Bruno = De imaginibus liber D. ConRrADI BRUNI iureconsulti, Can- 
cellarii Landeshutensis in Bavaria, catholica Germaniae Provincia, 
adversus Iconoclastas, in D. CONRADI BRUNI iureconsulti opera tria 
nunc primum aedita: De Legationibus libri quinque; De Caeremontis 
libri sex; De Imaginibus liber unus, Moguntiae, apud S. Victorem, 
1548. 


CALLI = Discorso de’ colori di ANTONIO CALLI, Padova, Pasquati, 1595. 

Camo = Le lettere di Messer AnprEA CALMO [1552], a cura di V. 
Rossi, Torino 1888. 

CaMEsasca = P. Pino, Dialogo di Pittura, a cura di E. Camesasca, 
Milano 1954. 
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CaMiLLo = L’opere di M. GiuLio Camitto, Venezia, D. Farri, 
1579. 

Campi = B. CAMPI, Parere sopra la pittura, in A. Lamo, Discorso 
intorno alla scoltura e pittura, dove ragiona della vita et opere... 
fatte dall’Eccell. e Nobilis. M. Bernardino Campo, Cremona, C. 
Draconi, 1584. 

CAPPONI = PIERO DI GHERARDO Cso. in Composizioni di diversi 
autori in lode del ritratto della Sabina scolpito in marmo dall’eccel- 
lentissimo M. Giovanni Bologna ..., Firenze, Sermartelli, 1583. 

CARAMELLA = Dialoghi d’amore di maestro LEONE medico HEBREO, 
a cura di S. Caramella, Bari 1929. 

CARTARI = V. CARTARI, Le imagini, con la spositione de î dei de gli 
antichi [1556], Venezia 1647. 

CASTELLANI = IuLII CASTELLANII Faventini de imaginibus et mira- 
culis, Bononiae, A. Benacci, 1569. 

CASTELVETRO = Poetica d’ARISTOTELE volgarizzata e sposta per 
Lopovico CASTELVETRO, Basilea 1576. 

CASTELVETRO = Opere varie critiche di LODOVICO CASTELVETRO, gen- 
tiluomo modenese, non più stampate, colla Vita dell'autore scritta dal 
Sig. Proposto Lodovico Antonio Muratori, Bibliotecario del Ser.mo 
Stig. Duca di Modena, Berna-Lione-Milano 1727, qui I, pp. 106 sg. 

CastIGLIONE = // libro del Cortegiano, del conte BALDESAR CASTI- 
GLIONE, a cura di V. Cian, Firenze 1947. 

CATARINO = De certa gloria, invocatione et veneratione sanctorum di- 
sputationes atque assertiones catholicae adversus impios F. AMBROSII 
CATHARINI POLITI Senensis, Lugduni 1542. 

CELLINI = B. CELLINI, Lettera a B. Varchi del 28 gennaio 1546 
(st. fior.), in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 80 sg. 

CELLINI, Disputa = B. CELLINI, Disputa infra la Scultura e la Pittu- 
ra, avendo il nostro luogotenente, datoci da sua eccellenza illustrissima, 
preso la parte dei pittori e nel mirabile essequio del gran Michelangelo 
di propria potenzia posta la Pittura a mano destra e la Scultura a 
sinistra, in Oratione o vero Discorso di M. Giovan MARIA TARSIA 
fatto nell’essequie del divino Michelagnolo Buonarroti, Firenze, Ser- 
martelli, 1564, e in P. CALAMANDREI, Sulle relazioni tra Giorgio 
Vasari e Benvenuto Cellini, in «Studi vasariani. Atti del Convegno 
Internazionale per il rv Centenario della prima edizione delle Vite 
del Vasari», Firenze 1952. 

CELLINI, Sonetti = B. CELLINI, Opere, a cura di B. Maier, Milano 
1968, pp. 881 sgg. 

CELLINI, Trattati = B. CELLINI, Due trattati, uno intorno alle otto 
principali parti dell’oreficeria; l’altro in materia dell’arte della scul- 
tura, dove si veggono infiniti segreti nel lavorar le figure di marmo e 
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nel gettarle di bronzo [1568], secondo l’edizione a cura di C. Mila- 
nesi, Firenze 1857. 

CELLINI, Vita = Vita di BENVENUTO CELLINI, testo critico con in- 
troduzione e note storiche per cura di O. Bacci, Firenze 1901. 
CENNINI = Il libro dell’arte o trattato della pittura di CENNINO 

CENNINI, a cura di G. e C. Milanesi, Firenze 1859. 

CHasTEL-KLEIN = PomponIus Gauricus, De Sculptura, a cura di 
A. Chastel e R. Klein, Genève-Paris 1969. 

CHASTEL-KLEIN, Léonard = A. CHASTEL-R. KLEIN, Léonard de Vin- 
ci, Traité de la peinture, Paris 1960. 

Cian = Il libro del Cortegiano, del conte BALDESAR CASTIGLIONE, a 
cura di V. Cian, Firenze 1947. 

Cian, Colori = V.CIAn, Del significato dei colori e dei fiori nel Rinasci- 
mento italiano, estratto da «Gazzetta Letteraria », 1894, nrr.13 e 14. 

Ciarpi, Lomazzo = R. P. CIARDI, Struttura e significato delle opere 
teoriche del Lomazzo, in «Critica d’arte», xI1 (1965), nr. 70, pp. 
20 sgg., XIII (1966), nr. 78, pp. 37 Sgg. 

Cicogna, Dolce = E. Cicogna, Memoria intorno la vita e gli scritti di 
messer Lodovico Dolce letterato veneziano del sec. XVI, in «Memo- 
rie dell’I. R. Istituto Veneto», xI (1862), pp. 93 sgg. 

Cicognara = Catalogo ragionato dei libri d’arte e d’antichità posse- 
duti dal Conte Cicognara, Pisa 1821. 

CINELLI = vedi BoccHI-CINELLI. 

CiriLLo = B. CiriLLo, Lettera sulla riforma della musica di chiesa a 
U. Guastanezzo, 1549, qui I, pp. 270-6. 

CLEMENTS = R. J. CLEMENTS, Michelangelo’s Theory of Art, Zurich 
1961. 

COLASANTI = A. COLASANTI, Il memoriale di Baccio Bandinelli, in 
RKW, xxvIII (1905), pp. 405-43. 

COMANINI = G. COMANINI, Il Figino, overo del fine della pittura, ove, 
quistionandosi se ’l fine della pittura sia l’utile overo il diletto, si 
tratta dell’uso di quella nel Cristianesimo e si mostra qual sia imitator 
più perfetto e che più diletti, il pittore overo il poeta, Mantova, Osan- 
na, 1591, in Trattati d’arte del Cinquecento, 111, pp. 237-379. 

Conc. TRrID. = Sacros. Concilium Tridentinum, additis declarationibus 
Cardinalium, ex ultima recognitione Ioannis Gallemart, Lugduni 
1649. 

Conpivi = Vita di Michelagnolo Buonarroti, raccolta per AscaNIO 
Conpivi da la Ripa Transone [1553], in K. Frey, Le Vite di Mi- 
chelagnolo, Berlin 1887. 


DanIELLO = B. DanIELLO, La Poetica, Venezia, G. A. da Sabio, 
1536. 
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DANTI = JI/ primo libro del trattato delle perfette proporzioni di tutte 
‘le cose che imitare e ritrarre si possono con l’arte del disegno. Di 
VINCENZIO DANTI, Firenze 1567, in Trattati d’arte del Cinquecento, 
I, pp. 207-69. 

DATI = Vite dei pittori antichi, scritte ed illustrate da Carro Ru- 
BERTO DATI [1667], Padova 1821. 

DAvANZATI = B. DAVANZATI, in Composizioni di diversi autori in 
lode del ritratto della Sabina scolpito in marmo dall’eccellentissimo 
M. Giovanni Bologna . .., Firenze, Sermartelli, 1583. 

DeLLa VoLpe = G. DeLLA VOLPE, Poetica del Cinquecento, Bari 
1954. 

DoLrce = Dialogo della pittura di M. Lopovico DOLCE, intitolato 
L’ Aretino, nel quale si ragiona della dignità di essa pittura e di 
tutte le parti necessarie che a perfetto pittore si acconvengono, Vene- 
zia, G. Giolito de Ferrari, 1557, in Trattati d’arte del Cinquecento, 
I, pp. 141-206. 

DoLce, Colori = Dialogo di M. Lopovico DOLCE nel quale si ragiona 
delle qualità, diversità e proprietà de i colori, Venezia, Gio. Battista, 
Marchio Sessa, 1565. 

DoLce, Lettera = L. DOLCE, Lettera a G. Ballini, s.d., qui I, pp. 
7811-91. 

DomeENICHI = C. AGRIPPA, Della vanità delle scienze, tradotto per 
M. Lodovico Domenichi, Venezia 1547. 

Doni, Disegno = Disegno del DONI, partito in più ragionamenti, ne’ 
quali si tratta della scoltura et pittura; de’ colori, de’ getti, de’ mo- 
degli, con molte cose appartenenti a quest’arti, e si termina la nobiltà 
dell’una et dell’altra professione. Con historie, essempi et sentenze et 
nel fine alcune lettere che trattano della medesima materia, Venezia, 
G. Giolito di Ferrarii, 1549. | 

DonI, Lettere = Tre libri di lettere del DoNI. E î termini della lingua 
toscana, Venezia, Marcolino, 1552. 

DonI, Pitture = Pitture del DONI academico pellegrino, nelle quali 
si mostra di nuova invenzione: Amore, Fortuna, Tempo, Castità, 
Religione, Sdegno, Riforma, Morte, Sonno e Sogno, Huomo, Repu- 
blica e Magnanimità, Padova, Perchacino, 1564. 

DuranDo = Rationale Divinoruni Officiorum a R. D. GuLieLMO Du- 
RANDO [| 1296] . . . concinnatum, Venetiis 1572. 


EquicoLa = Institutioni di MarIO EQuUICOLA al comporre în ogni sorte 
di rima della lingua volgare, con un eruditissimo Discorso della 
pittura e con molte segrete allegorie circa le Muse e la poesia, Milano, 
[F. Calvo], 1541, s.p. 

EquicoLA, Amore = Libro di natura d’amore di Mario EQuICOLA, 
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novamente stampato e con somma diligenzia corretto, Venezia, 
Fratelli De Sabbio, 1526. 


FerRrI = PLINIO IL VeccHIO, Storia delle arti antiche, testo, traduzio- 
ne e note a cura di S. Ferri, Roma 1946. 

FerRrI = VITRUVIO, Architettura, recensione del testo, traduzione e 
note di S. Ferri, Roma 1960. 

Ferro = G. Ferro, Teatro d’imprese, Venezia 1623. 

Ficino = Commentarium Marsili FiciNI Florentini in Convivium 
Platonis De Amore, Firenze [1584], edizione a cura di R. Marcel, 
Paris 1956. 

FIRENZUOLA = A. FireNzuOLA, Celso. Dialogo delle bellezze delle 
donne [1541], in Opere, a cura di A. Seroni, Firenze 1958. 

FiscHEL = O. FiscHeL, Raphael, London 1948. 

FORNARI = La spositione di M. Simon Fornari da Reggio sopra 
l’Orlando Furioso di M. Ludovico Ariosto, Firenze, Torrentino, 
1550. 

Francesco D’OLaNDA = Dialoghi michelangioleschi di FRANCISCO 
D'OLANDA, a cura di A. Bessone Aureli, Roma 1953. 

Frey = Frey, Lit. Nachlass. 

Frey, Dichtungen = K. Frey, Die Dichtungen des Michelagniolo 
Buonarroti, Berlin 1897. 

Frey, Lit. Nachlass = Der Literarische Nachlass Giorgio Vasaris, 
herausgegeben und mit kritischem Apparate versehen von K. 
Frey, Miinchen, I, 1923; II, 1930. 


Gaci = C. GAciI, in Composizioni di diversi autori in lode del ri- 
tratto de la Sabina scolpito in marmo dall’eccellentissimo M. Gio- 
vanni Bologna . . ., Firenze, Sermartelli, 1583. 

GALILEI = Discorso di VINCENZIO GALILEI nobile fiorentino intorno 
all’opere di messer Gioseffo Zarlino da Chioggia, et altri importanti 
particolari attinenti alla musica, Firenze, Marescotti, 1589. 

GaLILEO = G. GALILEI, Lettera a Lodovico Cigoli del 26 giugno 
1612, qui I, pp. 707-I1. 

GaurICO = PoMponius Gauricus, De Sculptura [1504], Genève- 
Paris 1969. 

GELLI = G. B. GELLI, Decima lezione tenuta all'Accademia Fioren- 
tina, in Tutte le lettioni fatte nell’ Accademia Fiorentina, Firenze, 
Torrentino, 1551, qui I, pp. 286-9. 

GELLI = G. B. GELLI, Vite d’artisti, a cura di G. Mancini, in «Archi» 
vio Storico Italiano», xvir (1896), pp. 32 sgg. 

Gencaro = M. L. GencaRO, Orientamenti della critica d’arte nel 
Rinascimento cinquecentesco, Milano-Messina 1941. 
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GHIseRrTI = L. GHIBERTI, I Commentari, a cura di O. Morisani, 
Napoli 1947. 

GHINI = Dell'immagini sacre. Dialoghi del R. P. D. CostTANTINO 
GHINI da Siena, Siena 1595. 

GIANNOTTI, Dialogi = Dialogi di DONATO GIANNOTTI de’ giorni che 
Dante consumò nel cercare l'inferno e *1 purgatorio, a cura di D. Re- 
dig De Campos, Firenze 1939. 

GILBERT = C. E. GILBERT, Antique Frameworks for Renaissance Art 
Theory: Alberti and Pino, in «Marsyas», III (1943-45), Pp. 92 Sgg. 

GiLio = Due dialogi di M. GiovannI ANDREA Gillio da Fabriano. 
Nel primo de’ quali si ragiona de le parti morali e civili appertenenti 
a’ letterati Cortigiani et ad ogni Gentilhuomo, e l'utile che i Prencipi 
cavano dai letterati. Nel secondo si ragiona degli errori e degli abusi 
de’ Pittori circa l’historie. Con molte annotationi fatte sopra il Giu- 
ditio di Michelangelo et altre figure tanto de la vecchia quanto de 
la nova Cappella; et in che modo vogliono essere dipinte le Sacre 


Imagini ..., Camerino, A. Gioioso, 1564. Il secondo dei due dia- 
loghi è citato nell’edizione dei Trattati d’arte del Cinquecento, 11, 
pp. I-II5. 


GiLIo, Topica = Topica poetica di M. GIOVANNI ANDREA GILIO da 
Fabriano, nella quale con bell’ordine si dimostrano le parti principali 
che debbono havere tutti quelli che poetare disegnano. Et oltre di questo 
st insegna a conoscere il genere e i luoghi topici e con bel modo ancora 
le figure, Venezia, O. de’ Gobbi, 1580. 

Giovio = P. Giovio, Leonardi Vincii vita; Michaelis Angeli vita; 
Raphaélis Urbinatis vita; Fragmentum trium Dialogorum; qui I, 
PP. 7-23. 

GIRARDI = MICHELANGIOLO BUONARROTI, Rime, a cura di E. N. 
Girardi, Bari 1960. 

Gorzio = V. GoLzio, Raffaello nei documenti, nelle testimonianze 
dei contemporanei e nella letteratura del suo secolo, Città del Vati- 
cano 1936. 

GoTTI = A. GotTI, Vita di Michelangelo Buonarroti, narrata con 
l’aiuto di nuovi documenti, Firenze 1875. 

Grassi = L. Grassi, Costruzione della critica d’arte, Roma 1955. 

Grassi, Armenino = L. Grassi, Giambattista Armenino e alcuni 
motivi della storiografia artistica del Cinquecento, in «L'Arte», L 
(1948), estratto. 

Grassi, Disegno = L. GRASSI, Il disegno italiano dal Trecento al Sei- 
cento, Roma 1956. 

GUALTIERI = CAVALIER GUALTIERI, in Composizioni di diversi autori 
în lode del ritratto della Sabina scolpito in marmo dall’eccellentis- 
simo M. Giovanni Bologna . . ., Firenze, Sermartelli, 1583. 
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Guasti = Le rime di Michelangelo Buonarroti, pittore scultore e 
architetto, cavate dagli autografi e pubblicate da Cesare Guasti, 
Firenze 1863. 


Hauser = A. Hauser, Storia sociale dell’arte, Torino 1956. 
HerkAaMP = D. HEIKAMP, in G. VAsaRI, Le Vite...[1568], Milano 
1962-66, vI, pp. 7-86 (commento alla Vita di Baccio Bandinelli). 


Iacopo pe’ BarsARrI = Iacopo DE’ BARBARI, De la ecelentia de pitura, 
qui I, pp. 66-70. 

JHI = «Journal of the History of Ideas», Lancaster-New York. 

JPKS = «Jahrbuch der [Kéniglich] Preussischen Kunstsammlun- 
gen», Berlin. 


KLEIN = R. KLEIN, La forme et l’intelligible, Paris 1970. 
KLEIN-ZERNER = R. KLEIN-H. ZERNER, Italian Art 1500-1600. 
Sources and Documents, Prentice-Hall 1966. 


LANCILOTTI = Tractato di pictura composto per FRANCESCO LANCI- 
LOTTI fiorentino pictore allo nobile e magnifico Francesco Tomasi 
[1509], Recanati 1885, qui I, pp. 742-50. 

Lee = R. W. LEE, Ut pictura poesis. The humanistic Theory of Paint- 
ing, in «Art Bulletin», xxII (1940), pp. 197 sgg. 

LEONARDO = Treatise on Painting [Codex Urbinas Latinus 1270] by 
LEONARDO DA VINCI, translated and annotated by A. Ph. McMa- 
hon, Princeton 1956, vol. Ir. Facsimile. 

Leone EBREO = Dialoghi d’amore di maestro LEONE medico HEBREO, 
Roma 1535, secondo l’edizione a cura di S. Caramella, Bari 1929. 

LicorIio = Pirro Licorio, Trattato di alcune cose appartenente alla 
nobiltà dell’antiche arti e massimamente de la pittura, de la scoltura 
e dell’architettura, e del bene e del male che s'acquistano coloro i quali 
errano nell’arti, e di quelli che non sono de la professione, che parlano 
troppo per parere dotti di quel che non sanno, e detrattando altrui sé 
stessi deturpano, qui II, pp. 1412-70. 

Lomazzo, Grotteschi = Rime di Gio. PAOLO LOMAZZI, milanese pit- 
tore, divise in sette libri. Nelle quali ad imitazione de i Grotteschi usati 
da’ pittori, ha cantato le lodi di Dio e de le cose sacre, di prencipi, di 
signori et huomini: letterati, di pittori, scultori et architetti. .., Mila- 
no, P. G. Pontio, 1587. 

Lomazzo, Idea = Idea del tempio della pittura di Gio. PAoLO Lo- 
MAZZO pittore, nella quale egli discorre dell’origine e fondamento delle 
cose contenute nel suo Trattato dell’arte della pittura, Milano, P. G. 
Pontio, 1591. 
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Lomazzo, Trattato = Trattato dell’arte della pittura, scoltura et ar- 
chitettura di Gio. PAoLO Lomazzo milanese pittore, diviso in sette 
libri, Milano, P. G. Pontio, 1585. 

LupPano = Torricella. Dialogo di OTtHo Lupano, nel quale si ragiona 
delle statue e miracoli, i quai per quelle far si veggono, e parimente 
de’ demoni e spiriti, che in varie forme a noi alle volte si dimostrano, 
degli angioli altresì a ciascun nascente attribuiti. Nel fine che cosa 
sia dell'anima nostra dopo l’uscita della presente vita, Milano, Calvo, 
1540. 

LuPORINI, Leonardo = C. LuPORINI, La mente di Leonardo, Firenze 
1953. 


MaroLI = SimonIS MaroLi Astensis, Episcopi Vulturariensis, Histo- 
riarum totius orbis omniumque temporum pro defensione sacrarum ima- 
ginum adversus Iconomachos libri seu centuriae sexdecim, Romae 
1585. 

MarLè = L. B. ALBERTI, Della Pittura, edizione critica a cura di 
L. Mallè, Firenze 1950. 

MARANTA = Discorso di BARrtToLOMEO MARANTA all’Ill.mo Sig. Fer- 
rante Carrafa marchese di Santo Lucido in materia di pittura, nel 
quale si difende il quadro della cappella del Sig. Cosmo Pinelli, fatto 
per Tiziano, da alcune opposizioni fattegli da alcune persone, qui I, 
pp. 863-900. 

MARcHESE-PINI-MILANESI = Le Vite de’ più eccellenti pittori, scul- 
tori e architetti di GIoRGIO VASARI, pubblicate per una Società di 
amatori delle Arti Belle [V. Marchese, C. Pini, C. e G. Milanesi], 
Firenze 1846-70. 

MARTELLI = F. MARTELLI, in Composizioni di diversi autori in lode 
del ritratto della Sabina scolpito in marmo dall’eccellentissimo M. 
Giovanni Bologna . .., Firenze, Sermartelli, 1583. 

MARTINI = Francesco DI GIorGIo MARTINI, Trattati di architettura, 
ingegneria e arte militare, a cura di C. e L. Maltese, Milano 1967. 

Mazzoni = Della difesa della Comedia di Dante, distinta in sette 
libri. Nella quale si risponde alle opposizioni fatte al Discorso di M. 
IacoPO MAZZONI e si tratta pienamente dell’arte poetica e di molte 
altre cose pertenenti alla philosophia et alle belle lettere, 1, Cesena, 
B. Raverli, 1587. 

McMAaHon = Treatise on Painting [Codex Urbinas Latinus 1270) by 
LEONARDO DA VINCI, translated and annotated by A. Ph. McMahon, 
Princeton 1956. 

Mer = G. MEI, Letters on ancient and modern Music to Vincenzo 
Galilei and Giovanni Bardi, a cura di Claude V. Palisca, American 
Institute of Musicology, s. l. 1960. 


XXII TAVOLA DELLE ABBREVIAZIONI 


MicHELANGELO = M. Buonarroti, Lettera al Varchi, in Trattati 
d’arte del Cinquecento, 1, p. 82. 

MicHELANGELO, Carteggio = Il Carteggio di MICHELANGELO, edi- 
zione postuma di Giovanni Poggi, a cura di P. Barocchi e R. Ri- 
stori, Firenze, I, 1965; 11, 1967. 

MiLanesI = Le opere di Giorgio VASARI, con nuove annotazioni e 
commenti di Gaetano Milanesi, Firenze 1878-85. 

MoLano = De picturis et imaginibus sacris liber unus, tractans de vi- 
tandis circa eas abusibus et earundem significationibus, authore 
Joanne MoLano Lovaniensi, Sacrae Theologiae licentiato, Lovanti 
ordinario Professore, Lovanii 1570. 

MontanI-MAsseLLI = Le opere di Giorgio Vasari {a cura di G. 
Montani e G. Masselli], Firenze 1832-38. 

MoraTo, 1535 = Del significato de’ colori, operetta di FuLvio PEL- 
LEGRINO Morato Mantovano, Vinegia 1535. 

MoraTO, 1545 = Del significato de’ colori e de’ mazzolli, operetta di 
FuLvio PELLEGRINO MORATO nuovamente ristampata, Vinegia 1545. 


NeRLI = BERNARDINO DE’ NERLI, in Composizioni di diversi autori 
in lode del ritratto della Sabina scolpito in marmo dall’eccellentissimo 
M. Giovanni Bologna . .., Firenze, Sermartelli, 1583. 

Nicco FasoLa = Piero DELLA FRANCESCA, De Prospectiva pingendi, 
edizione critica a cura di G. Nicco Fasola, Firenze 1942. 


OccoLTI = Trattato de’ colori di M. Coronato OccoLTI da Cane- 
dolo, Parma, Viotto, 1568. 

OrLaNnDI = L. B. ALBERTI, L'architettura [De re aedificatoria], testo 
latino e traduzione a cura di G. Orlandi, introduzione e note di 
P. Portoghesi, Milano 1966. 

ORTOLANI = S. ORTOLANI, Le origini della critica d’arte a Venezia, 
in «L'Arte», xxXVI (1923), pp. 1-17. 

OTTONELLI-BERRETTINI = [G. D. OTTONELLI-P. BERRETTINI], Trat- 
tato della pittura e scultura, uso et abuso loro, composto da un 
theologo e da un pittore, Firenze, Bonardi, 1652. 


PacHeco = F. PacHEco, Arte de la Pintura [Sevilla 1649], secondo 
l’edizione a cura di F. J. SAnchez Cantén, Madrid 1956. 

PacioLI = L. PACcIOLI, Divina proportione, opera a tutti gl’ingegni per- 
spicaci e curiosi necessaria. Qve ciascun studioso di Philosophia, 
Prospectiva, Pictura, Sculptura, Architectura, Musica e altre ma- 
thematice, suavissima, sottile e admirabile doctrina consequirà e de- 
lectarassi con varie questione di secretissima scientia, Venetiis, im- 
pressum per Paganinum de Paganinis, 1509. 
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PaccI = G. B. Pacci, Lettere al fratello Girolamo, del 1591, qui 
I, pp. 190-219. 

PALAZZI = I discorsi di G1o. ANDREA PALAZZI sopra l’imprese, Bolo- 
gna, A. Benacci, 1575. 

PALEOTTI = Discorso intorno alle imagini sacre e profane, diviso în 
cinque libri. Dove si scuoprono varii abusi loro e si dichiara il vero 
modo che cristianamente si doveria osseruare nel porle nelle chiese, 
nelle case et în ogni altro luogo. Raccolto e posto insieme ad utile 
delle anime per commissione di Monsignore Illustriss. e Reverendiss. 
Card. PALEOTTI Vescovo di Bologna. Al popolo della città e Diocese 
sua, Bologna, A. Benacci, 1582, in Trattati d’arte del Cinquecento, 
II, pp. 117-509. 

PALLADIO = / quattro libri dell’architettura di ANDREA PALLADIO, 
ne’ quali dopo un breve trattato de’ cinque ordini e di quelli averti- 
menti che sono più necessari nel fabricare, si tratta delle case private, 
delle vie, dei xisti et de’ tempii, Venezia, Domenico de’ Franceschi, 
1570. 

PALLUCCHINI, Pino = P. Pino, Dialogo di Pittura, a cura di R. e A. 
Pallucchini, Venezia 1946. 

PanorsKky = E. PanorsKy, Idea. Contributo alla storia dell'estetica 
[1924], Firenze 1952. 

PanOFSKy, Galileo = E. PaNOFSKy, Galileo as a Critic of the Arts, 
The Hague 1954. 

PANOFSKvy, Proporzioni = E. PANOFSKY, Die Entwicklung der Propor- 
tionslehren als. Abbild der Stilentwicklung [1921-22], in Meaning în 
the visual Arts, New York 1955, pp. 55 sgg. 

Pastor = L. v. PASTOR, Geschichte der Pàpste seit dem Ausgang des 
Mittelalters, Freiburg i. Br. 1885 sgg. 

PEPE = A. F. DONI, Disegno, introduzione e commento critico a cura 
di M. Pepe, Milano 1970. 

Piero DELLA FRANCESCA = PIERO DELLA FRANCESCA, De Prospectiva 
pingendi, edizione critica a cura di G. Nicco Fasola, Firenze 1942. 

Pino = Dialogo di Pittura di Messer PaoLO Pino, nuovamente dato în 
luce, Venezia, P. Gherardo, 1548, in Trattati d’arte del Cinque- 
cento, I, pp. 93-139. 

PMLA = «Publications of the Modern Language Association of 
America», Menasha, Wisc. 

PontorMo = I. PontToRMO, Lettera a B. Varchi del 18 febbraio 
[1547], in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 67-9. 

PosseviNno = ANTONII PosseviNnI Societatis Iesu Tractatio de Poési et 
Pictura ethnica, humana et fabulosa collata cum vera, honesta et 
sacra, Lugduni, apud Ioannem Pillehotte, 1595. 

Pozzi = M. Pozzi, L’«ut pictura poesis» in un dialogo di L. Dolce, 
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in «Giornale storico della letteratura italiana», CxLIV (1967), 
Pp. 234-60. 


RAFFAELLI = Trattato di pittura composto per FRANCESCO LANCI- 
LOTTI pittore fiorentino, da rarissima stampa con nuova impressione a 
novella vita richiamata, con prefazione, facsimile e bibliografia Ma- 
zochiana ed annotazioni storiche e filologiche del marchese Filippo 
Raffaelli, bibliotecario a Fermo, Recanati 1885. 

RAFFAELLO SANZIO = RAFFAELLO SANZIO, Tutti gli scritti, a cura di 
E. Camesasca, Milano 1956. 

RANALLI = Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori et architetti 
scritte da GiorGIo VASARI con nuove annotazioni e supplementi per 
cura di Ferdinando Ranalli, Firenze, Batelli, 1845-48. 

Rensi = M. Ficino, Sopra lo amore over Convito di Platone, Firenze 
1544, secondo l’edizione a cura di G. Rensi, Lanciano 1919. 

RICHTER = J. P. RICHTER, The Literary Works of Leonardo da Vinci 
[1883], London 1953. 

RicoTTINI = C. RIcOTTINI MARSILI-LIBELLI, Anton Francesco Doni, 
scrittore e stampatore. Bibliografia delle opere e della critica e An- 
nali tipografici, Firenze 1960. 

RINALDI = // mostruosissimo mostro dî GiovanNI DE’ RINALDI, Ve- 
nezia, Nicolini, 1592. 

RINUCCINI = O. RINUCCINI, in Composizioni di diversi autori în lode 
del ritratto della Sabina scolpito in marmo dall’eccellentissimo M. 
Giovanni Bologna ..., Firenze, Sermartelli, 1583. 

Ripa = Della più che novissima iconologia di CesARE RIPA perugino, 
cavalier di SS. Mauritio et Lazaro ... [1593], ampliata dal Sig. 
Cav. Gio. Zaratino Castellini, Padova, Di Pasquardi, 1630. 

RKW = «Repertorium fur Kunstwissenschaft», Berlin-Leipzig. 

Rosci, Serlio = M. Rosci, Il Trattato di architettura di Sebastiano 
Serlio, Milano 1966. 

RoucHETTE = J. ROUCHETTE, La Renaissance que nous a léguée Vasari, 
Paris 1959. 


SaLza = ABD-EL-KADER SALZA, Imprese e divise d’arme e d’amore 
nell’«Orlando Furioso» con notizia di alcuni trattati del ’500 sui 
colori, in «Giornale storico della letteratura italiana», xoxxvIri/2 
(1901), pp. 310 sgg. 

SANDERS = De typica et honoraria sacrarum imaginum adoratione libri 
duo ... auctore NicoLao SANDERO Anglo, Sacrae Theologiae Pro- 
fessore, Lovanii 1569. 

SancaLLo = F. Da SANGALLO, Lettera a B. Varchi, in Trattati d’ar- 
te del Cinquecento, 1, pp. 71-8. 
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ScHLosser = J. ScHLOSSER, La letteratura artistica [1924], Firenze 
1964. 

SEGNI = A. SEGNI, Ragionamento . .. sopra le cose pertinenti alla 
poetica, Fiorenza, Marescotti, 1581. 

SERLIO = Tutte l’opere d’architettura et prospettiva di SEBASTIANO 
SerLIO bolognese, a cura di G. D. Scamozzi, Venezia, Franceschi, 
1619. 

SHEARMAN = ]. SHEARMAN, Mannerism, Middlesex 1967. 

SicarDo = SICARDI Cremonensis episcopi [t 1215] Mitrale seu De of- 
ficiis ecclesiasticis summa, in MIGNE, Patrologia Latina, t. CCXIII, 
PP. 13 Sgg. 

SMyTH = CRaIic HucH SMyTH, Mannerism and Maniera, in «The 
Renaissance and Mannerism, Studies in Western Art. Acts of 
the twentieth international Congress of the History of Art», II, 
Princeton 1963, pp. 184-99. 

SoLIMENE = G. SOLIMENE, Un umanista venosino (Bartolomeo Ma- 
ranta) giudica Tiziano, Napoli 1952. 

SoPRANI-RATTI = Vite de’ pittori, scultori ed architetti genovesi, di 
RAFFAELLO SOPRANI, patrizio genovese. In questa seconda edizione 
rivedute, accresciute ed arricchite di note da CARLO GIUSEPPE 
RATTI, pittore e socio delle Accademie Ligustica e Parmense, 
Genova 1768. 

Sorte = Osservazioni sulla Pittura di M. CHRISTOFORO SORTE al 
Magnifico et Eccellente Dottore et Cavaliere il Signor Bartolomeo 
Vitali, Vinegia, G. Zenaro, 1580, in Trattati d’arte del Cinquecento, 
I, pp. 271-301. 

SPERONI = S. SPERONI, Dialogo della Rhetorica, in Dialogi [Venezia 
1542], Venezia 1596, qui I, pp. 122 sg. 

SPERONI = S. SPERONI, Discorso în lode della pittura, in Opere di 
SPERONE SPERONI degli Alvarotti, tratte da’ mss. originali, Venezia 
1740, qui I, pp. 997-1004. 

STEINMANN-PoGATSCHER = E. STEINMANN-H. PoGATSCHER, Doku- 
mente und Forschungen zu Michelangelo, RKW, xxIx (1906), pp. 
387-424, 485-517. 


TaruRrI = M. TAFURI, L'architettura del manierismo nel Cinquecento 
europeo, Roma 1966. 

Tasso = B. Tasso, Lettera a B. Varchi del 16 febbraio 1546 (st. 
fior.), in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 69-71. 

Tasso = T. Tasso, Discorsi dell’arte poetica e del poema eroico, a 
cura di L. Poma, Bari 1964. 

Tasso, Dialoghi = T. Tasso, Dialoghi, edizione critica a cura di E. 
Raimondi, Firenze 1958. 


XXVI TAVOLA DELLE ABBREVIAZIONI 


Tasso, Imprese = Imprese di HercoLE Tasso con l’essamine di tutte 
le opinioni infino a qui scritte sopra tal arte, Bergamo, Ventura, 1612. 

Tasso, Prose diverse = Le prose diverse di TorquaTO Tasso, a cura 
di C. Guasti, Firenze 1875. 

Tasso, Rime = T. Tasso, Le Rime, edizione critica a cura di A. 
Solerti, Bologna 1898-1902. 

TeLESIO = ANTONII THyLESII Cosentini libellus de coloribus, Vene- 
tiis 1528. . 
Teorrasto = THEOPHRASTI Mistoria plantarum, in 'THEOPHRASTI 
ERESII Opera quae supersunt omnia Graeca, recensuit latine inter- 

pretatus est... Fr. Wimmer, Parisiisi MCMXXXI. 

TeorRasTo, De lapid. = THEOPHRASTI De lapidibus, in THEOPHRASTI 
EresII Opera quae supersunt omnia Graeca, recensuit latine in- 
terpretatus est... Fr. Wimmer, Parisiis MCMXXXI. 

TiTI = Descrizione delle pitture, sculture e architetture esposte al 
pubblico in Roma, opera cominciata dall’abate FiLipPo TITI da 
Città di Castello, Roma, Pagliarini, 1763. 

ToLnaAY, II = CH. ToLnay, Michelangelo. II: The Sistine Ceiling, 
Princeton 1945 [secondo l’edizione Princeton 1949]. 

TRAMEZINO = «A Michelangelo Buonarroti MicHELE 'TRAMEZINO ». 
Dedica della Roma Trionfante di Bronpo DA FORLÌ, tradotta pur ora 
per Lucio Fauno di latino in buona lingua volgare, Venezia, M. 
Tramezino, 1544 [secondo STEINMANN-POGATSCHER, pp. 419- 
22]. 

Trattati d’arte = vedi Trattati d’arte del Cinquecento. 

Trattati d’arte del Cinquecento = Trattati d’arte del Cinquecento, 
fra manterismo e controriforma, a cura di P. Barocchi, Bari, La- 
terza, I-III, 1960-62. 

TRrIBoLO = N. TRIBOLO, Lettera a B. Varchi del 15 febbraio 1546 
(st. fior.), in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 78-80. 


UrBINI = G. Vasari, Vita di Baccio Bandinelli, a cura di Giulio 
Urbini, Firenze 1913. . 


VALERIANO = IOANNIS PrERII VALERIANI Bellunensis Hieroglyphica, 
stve de sacris Aegyptiorum aliarumque gentium literis commentario- 
rum libri LVIII, cum duobus aliis ab eruditissimo viro annexis 
[1556], Francofurti 1614. 

VALTURIO = RoBERTUS VALTURIUS, De re militari [Veronae 1472], 
Parisiis 1532. 

VARCcHI = Lezzione di BENEDETTO VARCHI, nella quale si disputa della 
maggioranza delle arti e qual sia più nobile, la scultura o la pittura..., 
in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 3-58. 
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VARCHI, Bellezza e grazia = B. VARCcHI, Libro della Beltà e della 
Grazia, in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 83-91. 

VARCHI, Opere = Opere di BENEDETTO VARCHI, Trieste 1858-59. 

VARCHI, Orazione = Orazione funerale di M. BENEDETTO VARCHI, 
fatta e recitata da lui pubblicamente nell’essequie di Michelagnolo 
Buonarroti in Firenze, nella chiesa di San Lorenzo. Indiritta al mol- 
to Mag. et Reverendo Monsignore M. Vincenzio Borghini, priore 
degli Innocenti, Firenze, Giunti, 1564. 

Vasari = G. Vasari, Lettera a B. Varchi del 12 febbraio 1547, in 
Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 59-63. 

VASARI 1550 = Le Vite de’ più eccellenti architettori, pittori e scultori 
italiani da Cimabue insino a’ tempi nostri, descritte in lingua toscana 
da Giorcio VASARI pittore aretino. Con una sua utile e necessaria 
introduzzione a le arti loro, Fiorenza, Torrentino, 1550. 

VASARI 1568 = Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori, 
scritte da M. GiorgIO VASARI pittore et architetto aretino, di nuovo 
dal medesimo riviste et ampliate con i ritratti loro e con l’aggiunta 
delle Vite de’ vivi e de’ morti dall'anno 1550 insino al 1567, Fiorenza, 
Giunti, 1568. 

Vasari, Ragionamenti = Ragionamenti del Sig. Cav. Giorgio VA- 
SARI, pittore e architetto aretino, sopra le invenzioni da lui dipinte 
in Firenze nel palazzo di Loro Altezze Serenissime, con lo illustris- 
simo ed eccellentissimo Don Francesco de’ Medici, allora principe di 
Firenze ..., secondo l’edizione Le opere di Giorgio Vasari, a cura 
di G. Milanesi, viti, Firenze 1882. 

VasoLI = C. VAsoLI, L’Estetica dell’ Umanesimo e del Rinascimento, 
in Momenti e problemi di storia dell’estetica, Milano 1959, 1, pp. 
325-433. 

VECCHI = L’Amfiparnaso, comedia harmonica d’HoRratIo VeccHI da 
Modana, Venezia, A. Gardano, 1597, qui I, pp. 460-2. 

VECCHIETTI = B. VECCHIETTI, in Composizioni di diversi autori in lo- 
de del ritratto della Sabina scolpito in marmo dall’eccellentissimo 
M. Giovanni Bologna . . ., Firenze, Sermartelli, 1583. 

VENTURI = L. VENTURI, Storia della critica d’arte [1938], Firenze 
1948. 

A. VENTURI, Storia dell’arte = A. VENTURI, Storia dell’arte italiana, 
Milano 1901-40. 

L. VENTURI, Leonardo = L. VENTURI, La critica e l’arte di Leonardo 
da Vinci, Bologna 1919. 

L. VENTURI, Vasari = L. VENTURI, La critica di Giorgio Vasari, in 
«Studi Vasariani. Atti del Convegno Internazionale per il Iv cente- 
nario della prima edizione delle Vite del Vasari», Firenze 1952, 
pp. 29-46. 
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VERINO = Discorsi di M. Francesco DE’ VIERI, detto il Verino secon- 
do, cittadino fiorentino, Firenze 1586, qui I, pp. 168-84. 

VeERINO, Discorso = Discorso di M. Francesco DE’ VIERI cognominato 
il Verino, del soggetto, del numero, dell’uso e della dignità et ordine 
degl’abiti dell'animo, cioè dell’arti, dottrine morali, scienze specolative 
e facoltà stormentali, Firenze, Giunti, 1568. 

VICENTINO = L'antica musica ridotta alla moderna prattica, con la 
dichiaratione e con gli essempi dei tre generi con le loro spetie e con 
l’inventione di uno nuovo stromento, nel quale si contiene tutta la 
perfetta musica con molti segreti musicali nuovamente messi in luce 
dal Reverendo M. Don NicoLa VICENTINO, Roma, A. Barré, 1559. 


WEINBERG = B. WEINBERG, A History of literary Criticism in the 
Italian Renaissance, Chicago 1961. 

WITTKOWER = R. WITTKOWER, Principi architettonici nell’età del- 
l’umanesimo, "Torino 1964. 


ZARLINO = De tutte l’opere del R. M. GioseFro ZARrLINO: L’Institu- 
zioni armoniche, 1, Venezia, F. de’ Franceschi, 1589. 

ZARLINO, Sopplimenti = Sopplimenti musicali del Rev. M. GiosEFFo 
ZarLinO da Chioggia, Maestro di Cappella della Sereniss. Signoria 
di Venezia, Venezia 1588. 

Zonca = [G. Zonca], Delle statue et imagini, s.l. 1553. 

ZUCCARI = vedi ZUCCARI, Idea. 

Zuccari, Idea = L’Idea de’ pittori, scultori et architetti del Cavalier 
Zuccaro, Torino, Disserolio, 1607. 

Zuccari, Lamento = F. Zuccari, Lamento della Pittura, in Zuc- 
CARI, Lettera. 

Zuccari, Lettera = Lettera a prencipi et signori amatori del dissegno, 
pittura, scultura et architettura, scritta dal cavaglier FEDERICO 
Zuccaro nella Academia Insensata detto il Sonnacchioso. Con un La- 
mento della Pittura, opera dell’istesso, Mantova, Osanna, 1605. 


VII 
SCULTURA 


La scarsa fortuna teorica della scultura nel corso del Cinquecento 
è strettamente legata alle argomentazioni del primato delle arti 
(cfr. la sezione Iv). Al fascino dell’«inganno», al vasto orizzonte 
della «universale contraffazione » della pittura gli scultori non sanno 
opporre che le inamene «sostanza », « durata», « difficoltà », « fatica », 
o, tutt'al più, per iniziativa del letterato Anton Francesco Doni, 
la metamorfosi e il ghiribizzo naturalistico dell’oreficeria (cfr. an- 
cora la sezione Iv). Vasari e Cellini intanto, pur militando in campi 
avversi, l'uno per la pittura e l’altro per la scultura, si accordano 
nell’innovare nei loro trattati la canonica tradizione dell’albertiano 
De Statua; lasciano le tabelle proporzionali e puntano sugli espe- 
dienti della tecnica del marmo, dei metalli e dei preziosi. Il peso 
del mestiere, che già aveva afflitto i protagonisti della disputa var- 
chiana, sembra avere ora il sopravvento; la perizia attrae nel suo 
virtuosismo persino la concezione platonica del «sasso » michelan- 
giolesco, rilevando non più il travaglio espressivo dell’artefice, ma 
piuttosto la perfezione del manufatto. T'anto è vero che la «licenza» 
michelangiolesca non preoccupa i cultori della scultura e non 
suscita in essi, nemmeno con la Notte e l’ Aurora, censure o riserve 
paragonabili a quelle provocate dal Giudizio Finale. 

In assenza di più vivaci polemiche stilistiche, Leonardo ribadi- 
sce la meccanicità della scultura, la sua superficialità, la limitante 
problematica della sua statica, ma propone anche innovazioni 
tecniche importanti (come la forma a tasselli), nate dal travaglio 
della statua equestre di Francesco Sforza. Pomponio Gaurico 
affronta da umanista il problema della terminologia scultoria. Non 
avendo interesse per le ricette sperimentali, egli preferisce combi- 
nare Quintiliano con l’Alberti, riservandosi qualche dotta iniziati- 
va (Chastel-Klein). Muta, ad esempio, il significato tradizionale 
di sculptura (non più riferito alla scultura in marmo o in pietra, 
ma a quella in bronzo) e di statuaria (non più riservato all’arte del 
bronzo, ma, in generale, a tutte le branche della scultura), e pro- 
pone nuove denominazioni (desectores invece di scalptores), alcune 
delle quali del tutto inusitate (Yupoydoc, YAVPLXN, Toutxn, rapa- 
deryuarin, &yWwyuy). Il Bembo e il Doni rivelano da parte loro 
una viva aspirazione ad una decorosa e onorevole numismatica. Il 
primo considera le medaglie antiche nel gusto delle dilettevoli 
curiosità da «studiolo», il secondo, che fu anche editore, vuole 
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invece tradurre in stampa medaglie moderne e farne una singolare 
raccolta sul tipo del museo gioviano. 

Più sorprendente e del tutto dimenticato il partito degli scettici 
e dei riformisti. Nel 1530 Cornelio Agrippa contrappone efficace- 
mente all’«inganno » della pittura la ostentatio, la libido e la supersti- 
tio della scultura, riconoscendo in quest’ultima e nella sua lunga 
tradizione classica i pericoli maggiori, convalidati anche dalle testi- 
monianze bibliche. Nel 1540 Oto Lupano, professore di greco e di 
latino a Milano, descrive nella Torricella la situazione contempo- 
ranea del suo Monferrato, localizzando a Casale un singolare 
colloquio tra un monaco, un letterato ed un soldato tedesco. Nella 
suggestiva sceneggiatura di un convento periferico il luterano di- 
chiara la natura, e non il tempio, il luogo più idoneo alla preghiera 
e mette in guardia i suoi interlocutori contro il culto delle statue. 
Il teologo oppone alle citazioni bibliche del protestante le aucto- 
ritates bibliche e conciliari offerte dalla tradizione cattolica e, pur 
riconoscendo la necessità di correggere gli abusi, sostiene il valore 
positivo delle immagini devozionali. Tra i disputanti la parte di 
protagonista spetta al letterato, che illustra con piena soddisfazio- 
ne, e senza risparmio di prodigi, tutto ciò che ha letto sulle immagi- 
ni, ma per responsabilità più gravi prudentemente rinvia all’im- 
minente concilio. Durante le laboriose sessioni tridentine il fuoru- 
scito veronese Guido Zonca pubblica nel 1553 un acceso libello 
antipapale e anticlericale, le cui accuse riformiste contro il culto 
delle immagini e del papa attestano un filone iconoclasta settentrio- 
nale particolarmente avverso alla scultura. 

Nell’Italia centrale invece, a parte le censure al Giudizio Finale 
di Michelangelo, non si registrano che reazioni episodiche e locali, 
come quelle attestate al Vasari dal vescovo aretino Bernardetto 
Minerbetti a proposito della Pietà del Bandinelli sull’altare mag- 
giore del Duomo fiorentino (1552). Reazioni comunque non prive 
di spunti satirici, nelle quali l'elemento teologico non assume mai 
un tono assoluto. Lo conferma, trent'anni dopo, il giudizio sempre 
temperato del benedettino Raffaele Borghini, il quale proprio per 
la Pietà bandinelliana non esita a prendere, nonostante le riserve 
dei contemporanei, la difesa dell’artista. Mitezza certo promossa, 
a Firenze, da una esperienza culturale affinata, ma ormai circo- 
scritta agli eventi granducali. Tra i quali ci è parso importante lo 
scoprimento del Ratto delle Sabine del Giambologna, che scolpito, 


VII : SCULTURA 1155 


sempre secondo il Borghini, come innominata prova di abilità e poi 
destinato dal Granduca alla Loggia dei Lanzi, richiese un battesimo 
adeguato all’onorifica collocazione, sollecitando i poeti locali a 
favolose metamorfosi, degne della sua complicata tessitura formale. 
Le metafore di un sì prestigioso classicismo, nel quale converge- 
vano tutte le esperienze del secolo, non furono tuttavia, neppure a 
Firenze, l’unica via risolutiva delle preoccupazioni postridentine. 
Contemporaneamente il domenicano naturalista Agostino del Ric- 
cio scrive una enciclopedica Storia delle pietre, delle quali esempli- 
fica le specie in una variopinta topografia litica, gemella alle pere- 


grine tarsie delle fastose cappelle gentilizie e dei gemmei tavolini 
e scrittoi. 


LEONARDO 


I 
DE STATUA 


Se vòlli fare una figura di marmo, fane prima una di tera; la 
quale, finita che'll’ài e'ssecca, mettila *n una cassa che'ssia ancora 
capace, dopo la figura tratta d’esso loco, a ricievere il marmo che 
vuoi scoprirvi dentro la figura, alla similitudine di quella di tera. 
Di poi, messa la figura di tera in detta cassa, abi bachette ch’'en- 
trino a punto per i sua busi, e'sspignile dentro tanto che per ciascu- 
no buso, che ciascuna bachetta bianca toca la figura in diversi 
lochi; e la parte d’esse bachette che resta fori della cassa, tigni di 
nero, e‘ffa’ il contrassegnio alla bachetta e al suo buso, i modo che 
a'ttua posta si*sscontri; e‘ttrai d’essa cassa la figura di tera e mettivi 
il tuo pezo di marmo; e'ttanto leva del marmo, che'ttutte le tue 
bachette si nascondino sino a’ loro segno in detti busi; e per potere 
questo meglio fare, fa’ che*ttutta la cassa si possa levare in alto, e ’l 
fondo d’essa casa resti sempre sotto il marmo; ed a questo modo 
ne potrai levare co’ ferri con gran facilità.' 


I. Institut de France, A, f. 43r., RICHTER, II, nr. 706, databile 1492 circa 
secondo C. PEDRETTI, Leonardo da Vinci on Painting. A lost Book [Libro A], 
Berkeley and Los Angeles 1964, p. 201. 1.Il macchinoso espediente 
tecnico, descritto negli anni della progettazione della statua equestre del 
duca Francesco Sforza di Milano, cerca di porre rimedio alla maggior fatica 
di corpo dello scultore e ne avvalora al tempo stesso la minor fatica di mente 
(cfr. I, pp. 475 sgg.). M. V. BRUGNOLI, Documenti, notizie e ipotesi sulla 
scultura di Leonardo, in Leonardo. Saggi e ricerche, Roma 1954, p. 362 os- 
serva: «In Leonardo la personalità del pittore domina e configura quella 
dello scultore, e stanno ancora a provarlo la decisa preferenza per le materie 
da plasmare (cera, stucco, creta...) così come lo stesso scarso interesse per 
il marmo, onde una sola volta egli fa cenno alle norme per trasportare in 
marmo il modello; e tali norme risultano estremamente sommarie e di una 
meccanicità quasi rudimentale nei confronti delle precise annotazioni circa 
il modo di improntare la forma o di gettare in bronzo», Il problema del 
rapporto proporzionale tra modello e scultura fu affrontato con serena 
obbiettività dall’ALBERTI, Della Statua, pp. 122 sgg., grazie all’uso di un 
più semplice e razionale diffinitore, mentre il VASARI, 1550, pp. 57 sg., 
più incline alla meraviglia che alla meccanica dell’arte, paragonò la deter- 
minazione, per via di squadre, delle misure nella figura di marmo alla sug- 
gestiva emersione dall’acqua di un modello di cera: « Volendo ringrandirlo 
[il modello] a proporzione del marmo, bisogna che nella stessa pietra onde 
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II 


Alcuni hanno erato a ’nsegniare alli scultori circundare con 
fili i menbri delle loro figure, quasi credendo che essi menbri sieno 
d’equale retondità, in qualunque parte da essi fili circundati sieno.* 


III 


Le figure di rilievo* che paiano in moto, posandole in piè per 
ragione deon cadere inanzi.3 


s'ha da cavare la figura sia fatta fare una squadra, che un dritto vada in pia- 
no a piè della figura e l’altro vada in alto e tenga sempre il fermo del piano, 
e così il dritto di sopra; e similmente un’altra squadra o di legno o d’altra 
cosa sia al modello, per via della quale si piglino le misure da quella del 
modello quanto sportano le gambe fora e così le braccia; e si va spignendo 
la figura in dentro con queste misure, riportandole sul marmo dal modello, 
di maniera che misurando il marmo et il modello a proporzione, viene a 
levare della pietra con li scarpelli, e la figura a poco a poco misurata viene 
a uscire di quel sasso nella maniera che si caverebbe d’una pila d’acqua, 
pari e diritta, una figura di cera, che prima verrebbe il corpo e la testa e le 
ginocchia, et a poco a poco scoprendosi et in su tirandola, si vederebbe 
poi la ritondità di quella fin passato il mez[zJo et in ultimo la ritondità 
dell’altra parte». — II. Windsor, Royal Library, Anatomical Ms. C, ff. 
19134-19135r., RICHTER, II, nr. 707. 1. La notazione che si accompagna, 
sullo stesso foglio, ad alcune indicazioni di misure e di proporzioni per le 
varie parti del corpo, sottolinea la varietà plastica delle membra delle figu- 
re, la quale non può risolversi in indicazioni quantitative superficiali e som- 
marie, ma esige giustificazioni profonde, tramite la ricerca anatomica (cfr., 
ad esempio, ancora LEONARDO: « Farai regola e misura di ciasscun musscolo 
e renderai ragione di tutti li loro ufizi e in che modo s’adoperano e che'lli 
muove», in RICHTER, II, nr. 809). — III. Ms. Ashburnham 2038, f. 16r., 
RICHTER, II, nr. 709. 2.RICHTER, II, pp. 4 sg., nota: «Leonardo applies this 
term exclusively to wholly detached figures, especially to those standing 
free. This note apparently refers to some particular case . .. If we suppose 
to refer to the first model of the equestrian statue of Francesco Sforza ... 
this observation may be regarded as one of his arguments for abandoning 
the first scheme of the Sforza monument, in which the horse was to be 
galloping. It is also in favour of this theory that the note is written in a 
manuscript volume already completed in 1492». Cfr. anche M. V. Bru- 
GNOLI, op. cit., p. 368. 3. Una conferma dei limiti della scultura nei con- 
fronti della pittura; cfr. I, pp. 71 sgg. 
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IV 
FORMA DEL CAVALLO 


Fa’ il cavallo! sopra ganbe di ferro ferme e'sstabile in bono fon- 
domento; poi lo inseva e*ffagli la cappa di sopra,” lasciando ben 
scecare a’ssuolo a'ssuolo. E*cquesta ingrasserai tre dita. Di poi 
arma e‘fferra secondo il bisogno; oltre a di questo cava la forma, 


IV. Windsor, Royal Library, nr. 12347, RICHTER, 11, nr. 711. 1. Appunti 
tecnici riferibili alla travagliata esperienza del modello per il monumento 
equestre del duca Francesco Sforza (1490-1493); cfr. M. V. BRUGNOLI, 
op. cit., p. 368. L’espediente meccanico ha ancora il sopravvento, tanto più 
trattandosi, in questo caso, di una impresa monumentale («finxit ... ex ar- 
gilla colosseum equum?», cfr. Giovio, p. 9 del tomo I di questa raccolta). 
Sull’armatura del modello e la forma a pezzi cfr. la più dettagliata espo- 
sizione del VASARI, 1550, pp. 62 sg.: «Usano gl’artefici eccellenti, quando 
vogliono gittare di materia — o metallo o bronzo —- figure grandi, fare nel 
principio una statua di terra tanto grande quanto quella che e’ vogl{i]ono 
buttare di metallo, e la conducono di terra a quella perfezzione ch’è con- 
cessa da l’arte e dallo studio loro. Questo si chiama da loro modello, il 
quale, poi che è fatto e condotto a tutta la perfezzione della arte e del saper 
loro, cominciano poi con gesso da fare presa a formare sopra questo mo- 
dello parte per parte, facendo adosso a quel modello i cavi d’i pezzi; e sopra 
ogni pezzo si fanno riscontri, che un pezzo con l’altro si commettano, se- 
gnandoli o con numeri o con alfabeti o altri contrasegni, e che si possino 
cavare e reggere insieme. Così a parte per parte lo van[n]o formando et un- 
gendo con olio fra gesso e gesso dove le commettiture s’hanno a congiu- 
gnere; e così di pezzo in pezzo la figura si forma e la testa, le braccia, il 
torso e le gambe per fin all’ultima cosa, di maniera che il cavo di quella 
statua, cioè la forma incavata, viene improntata nel cavo con tutte le parti 
et ogni minima cosa che è nel modello. Fatto ciò, quelle forme di gesso 
si lasciono assodare e riposare. Poi pigliano un palo di ferro, che sia più 
lungo di tutta la figura che vogl[i]ono fare e che si ha a gettare, e sopra quel- 
lo fanno un’anima di terra, la quale morbidamente impastando vi mescolano 
sterco di cavallo e cimatura; la quale anima ha la medesima forma che la 
figura del modello, et a suolo a suolo si cuoce per cavare la umidità della 
terra; e questa serve poi alla figura perché, gittando la statua, tutta questa 
anima, ch’è soda, vien vacua né si riempie di bronzo, che non si potrebbe 
movere per lo peso... Così vanno bilicando questa anima et assettando 
e contrapesando i pezzi finché la riscontrino e riprovino, tanto ch’eglino 
vengono a fare che si lasci appunto la grossezza del metallo o la sottilità 
di che vuoi che la statua sia. Armano spesso questa anima per traverso con 
perni di rame e con ferri che si possino cavare e mettere, per tenerla con 
sicurtà e forza maggiore . . .». Cfr. anche M. V. BRUGNOLI, op. cit., p. 369: 
«La cosidetta “forma a tasselli’ ...segna un punto decisivo nella storia 
della fusione per la perfezione del getto che ne consegue . . . Di tale sistema 
di fusione la prima minuta descrizione è nel... Vasari...e il Cellini ne 
discute come di un sistema da usare ‘‘quando le figure sieno grandi quanto 
il vivo o poca cosa più” » (CELLINI, pp. 164 SEg.). 2. cappa, cioè un man- 
tello di argilla (cfr. CHasteL-KLEIN, p. 212). 
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e poi fa’ Ila grosseza, e poi riempi la forma a mezza a mezza, e'cquel- 
la ìîntegra; poi co’ sua ferri cerchiala e cignila ella ricuoci di den- 
tro, dove ha'ttoccare il bronzo.’ 


Del far la forma di pezi. 


Segna sopra il cavallo finito tutti li pezi della forma di che'ttu 
voi vestire tal cavallo, e nello interrare li taglia in ogni interratura, 
acciò che quando s'è finita la forma, che'ttu la possi cavare e poi 
ricomettere al primo loco colli sua scontri delli contrassegni. 

a 6 quadretto starà infralla cappa e ’1 masc[h]io, cioè nel vacuo 
dove ha a'sstare il bronzo liquefacto; e'cquesti tali quadretti di 
bronzo manterranno li*sspazi della forma dalla cappa con equal 
distanzia, e per questo tali quadretti son di grande inportanzia.* 

La tera sie mista con rena. 

Tolli cera a rendere, e pagare la consumata. 

Secalla soli a*ssuoli. Fa’ la forma di fori di giesso per fugire il 
tempo del secare e spesa di legne; e con tal giesso ferma li ferri di 
fori e di dentro, con due dita di grossezza. Fa’ tterracotta. 

E-cquesta tal forma farai ’n un dì; una mezza navata di giesso ti 
serve, bono.3 
- Rintasa con colla e*‘tterra over chiara d’ovo e mattone e rossume. 


1. M. V. BRUGNOLI, op. cit., p. 370: «Le parole di Leonardo... possono 
veder chiarito il loro significato se intese riferite all'anima in terra refrat- 
taria, che, secondo il Vasari, doveva essere ben seccata strato a strato 
(“a suolo a suolo”) ed infine cotta perché perdesse ogni traccia di umidità 
che potesse nuocere al bronzo allorché vi venisse a contatto nel getto. 
Tale anima di terra veniva sostenuta con ferri e perni . .. che ne assicuras- 
sero la stabilità; e nello schizzo a lato del foglio Leonardo ne traccia ap- 
punto una sezione indicativa delle armature interne e dei diversi strati di 
terra sovrapposti, sottolineati dalla annotazione ‘‘secall’a soli a*ssuoli”’ ». 
2.a b si riferiscono ad uno schizzo di chiavarda nello stesso foglio, che 
RICHTER, II, p. 6, ritiene aggiunto in epoca più tarda. Cfr. anche M. V. 
BRUGNOLI, op. cit., p. 370: «Leonardo mostra una conoscenza ben chiara 
del nuovo processo di fusione e degli accorgimenti ad esso necessari quan- 
do riporta la attenzione particolarmente su quei quadretti che vanno posti 
tra la camicia esterna di terra refrattaria (la cafpa) e l’anima (il masc[A]t0) 
onde mantenere immutato lo spazio che andrà occupato dal bronzo». 
3. Cfr. ancora M. V. BRUGNOLI, op. cit., p. 371: «L’accenno ... ben con- 
viene alla “camicia di gesso tenero” del Cellini, la quale doveva servire a 
tender possibile la ricomposizione a terra dei tasselli dopo che si fossero 
staccati dal modello», 
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Vv 
MISURE E COMPARTIZIONE DELLA STATUA 


Dividi la testa in 12 gradi, e ciascuno grado dividi in 12 punti, 
e ciascuno punto in 12 minuti, e i minuti i’ minimi, e e’ minimi in 
semiminimi.* 


v. Institut de France, A, f. 1r., RICHTER, 11, nr. 708, e Codex Urbinas La- 
tinus 1270, f. 43r., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 181. 
1. Una delle rare indicazioni leonardesche per le misure delle statue. Ben 
più numerose e varie quelle per la figura umana in generale; cfr. RICHTER, 


I, PP. 245 SE8. 


POMPONIO GAURICO 


Itaque tum id illis expectantibus iamque ad audiendum apparatio- 
ribus, coepi ego sic. 

Fieri quidem statuas ex diversa, uti et nunc, materia semper 
consuevisse, notissimum, ex ligno, 


Gens primum truncis ac duro robore nata,! 


ex ebore, ex argilla, ex gypso, ex lapidibus et ex metallis.* Quei 


Dunque a loro che aspettavano, tutti pronti ad ascoltare, io mi rivolsi così: 

È ben noto che in ogni tempo, come ancor oggi, si è usato fare statue di 
materia diversa: di legno «stirpe dapprima nata dai tronchi e dal duro rove- 
re», di avorio, di argilla, di gesso, di pietra e di metallo. Chi fabbricherà statue 


Dal De Sculptura, Firenze, Giunti, 1504, questo breve passo nel quale l’au- 
tore illustra a Raffaele Regio, suo interlocutore, i vari generi della scultura. 
1. CHASTEL-KLEIN, p. 68 nota 105: «Le vers incomplet cité par Gauri- 
cus...estun souvenir déformé de Virgile, Aen., viti, 315-316: ‘‘“Gensque 
virum truncis ac duro robore nata / quis neque mos neque cultus erat . . .”’, 
et doit sans doute rappeler que les premières statues, rustiques et sans art, 
étaient en bois». 2. Cfr. CHasTEL-KLEIN, p. 69: «Gauricus combine deux 
modeles, Quintilien et Alberti. Quintilien a classé les arts par matières, 
dans un contexte destiné d’ailleurs à montrer qu’il n’y avait pas de cor- 
respondance univoque ... Alberti ajoute les noms des professionnels, 
mais classés, comme chez Pline, selon le procédé et non selon les matières». 
Cfr. QUINTILIANO, Inst. or., II, XXI, 8-10: «... aliae quoque artes minores 
habent multiplicem materiam, velut architectonice (namque ea in omni- 
bus, quae sunt aedificio utilia, versatur) et caelatura, quae auro, argento, 
aere, ferro opera efficit. Nam scalptura etiam lignum, ebur, marmor, vi- 
trum, gemmas praeter ea quae supra dixi complectitur ...Si quaeram 
quae sit materia statuarii, dicetur aes; si quaeram, quae sit excuso- 
ris, id est fabricae eius, quam Graeci yaAxeutiXY vocant, similiter aes 
esse respondeant; atqui plurimum statuis differunt vasa»; «... anche 
altre arti minori hanno una materia molteplice, come l’architettura (essa 
è infatti versata in tutte le cose che sono utili agli edifici) e la cesellatura, 
che fa opere di oro, argento, bronzo e ferro. L’arte d’intagliare invero ab- 
braccia anche il legno, l’avorio, il marmo, il vetro, le gemme oltre ciò che 
sopra ho detto . .. Se chiedo quale è la materia dello statuario, mi si dirà 
il bronzo; se chiedo quale è quella del bronzista, cioè del mestiere che i Greci 
chiamano yaàxeutwxi [arte del bronzista], mi sarà del pari risposto che è il 
bronzo: e tuttavia c’è gran differenza tra le statue e i vasi». ALBERTI, 
Della Statua, p. 108: « Alcuni incominciarono a dar perfezione a’ loro prin- 
cipiati lavori e con il porre e con il levare, come fanno coloro che lavorando 
di cera, stucco o terra, sono da’ nostri chiamati mastri di stucco. Alcuni 
altri incominciarono a far questo solo con il levar via, come che togliendo 
via quel che in detta materia è di superfluo, scolpiscono e fanno apparir 
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ligno eboreve statuas conficient, desectores vocentur;' quei argilla 
graeco vocabulo rÀdota, a nobis fictores nominabuntur; quei 
gypso, si placeat, yvwoy6ot;* quei lapidibus, quos video a qui- 
busdam X9oÉ60vg appellari, quoniam praecipuum ac peculiare 
magis marmor, marmorarii, itemque a scalpendo scalptores; qui 
metallis yAùrrat, a nobis sculptores.3 Excussores enim aerarios, 


di legno o di avorio sarà detto desector [tagliatore]; chi di argilla, con voce 
greca TÀdoTtng, con voce nostra fictor [modellatore]; chi di gesso, se mi si 
‘passi la parola, yvWoy60os [formatore in gesso]; chi di pietra — che alcuni 
chiamano X9oZéos [lapicida] —, data la preminente e particolare impor- 
tanza del marmo sarà detto marmorario oppure, dal verbo scalpere, scalptor 
[intagliapietre]; chi di metallo, YAùrmng [scultore] e con voce nostra sculptor 


nel marmo una forma o figura d’uomo, la quale vi era prima nascosa ed in 
potenza. Questi chiamiamo noi scultori; fratelli de” quali sono forse coloro 
che vanno scolpendo ne’ sigilli i lineamenti de’ volti che vi erano ascosi. 
La terza specie è quella di coloro che fanno alcuni lavori solo con lo ag- 
giugnervi, come sono gli argentieri, i quali battendo con i martelli l'argento 
e distendendolo e allargandolo a quella grandezza di forma che essi voglio- 
no, vi aggiungono sempre qualche cosa, fino a tanto che ei faccia quella ef- 
figie che e’ vogliono» 1. CHASTEL-KLEIN, p. 69 nota 106: « Une dernière 
innovation est d’employer desectores pour désigner les travailleurs du bois 
et de l’ivoire; le terme correct aurait été sca/ptores (Quintilien, /nst. or., 
IT, XxI, 8-10), mais Gauricus l’avait retenu comme nom spécifique des 
marbriers». 2. Cfr. CHasTEL-KLEIN, p. 68 nota 106: «T'uboybog est for- 
gé par Gauricus sur le modèle de ypvaoydoc attesté par exemple chez 
Pollux, viI, 102». 3. Cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 68 nota 106: «Dans la 
terminologie latine, le trait le plus frappant est la modification des acceptions 
traditionnelles de scu/ptura et statuaria; selon l’usage classique scu/ptores 
ou scalptores sont les marbriers ou sculpteurs en pierre; statuaria est ré- 
servé à l’art du bronze... Il s’est probablement passé ceci: les éditeurs 
et glossateurs de Pline, dont Ermolao Barbaro, avaient été frappés par une 
remarque de Diomède, De arte grammatica (p. 378-9 de l’éd. Keil des 
Grammatici latini, 1, Leipzig 1857 [‘“Non solum coniugationes, verum etiam 
ipsam positionem verborum compositio mutat, ut calco; facit enim inculco, 
conculco, non concalco vel incalco, et calcio, disculcio, scalpo, insculpo; quare 
gemma scalpta dicendum est, non sculpta; adiecta enim praepositione facit 
sculpta”; ‘‘Non solo le coniugazioni, ma anche la composizione muta la 
stessa posizione delle parole, come calco; fa infatti inculco, conculco, non 
concalco o incalco; e calcio, disculcio, scalpo, insculpo; perciò bisogna dire 
gemma scalpta, non sculpta; aggiunta infatti la preposizione, fa scu/pta’’]), 
qui corrige scu/po en scalpo, réservant la forme u pour le verbe composé 
avec în: insculpo. Accepter cette correction, comme ont voulu le faire cer- 
tains pliniens de l’époque, obligeait à remplacer partout scu/ptura par scal- 
ptura — conséquence grave, car sculptura est bien attesté. Gauricus imagine 
de réserver l'emploi du mot à l’art du bronze; du coup il est obligé de faire 
de méme pour son équivalent grec, auquel il donne le nom de YAupue. 
Cela était contraire à l’usage tant pour le grec que pour le latin... Quant 
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quos Graeci yaXxÉxg vocant, eos dicemus quicunque vasa aut quid 
tale fabricantur. Statuariorum vero appellatione, quos &yxAparo- 
trotodg illi appellant, generaliter omnes continebuntur, qui quovis 
pacto statuas effingent. 

Statuaria igitur omnis in quinque distincta species est. Quom 
ligno eboreve tractabitur, ab abscidendo roptx? dicetur; quom 
argilla, quoniam figulorum est, rAÀxotiX) nominabitur; quom 
gypso, quod eo typos imitamur, rapadetyuatixv, nos exempla- 
riam appellare poterimus; quom lapidibus, ubi scalpello utimur, 
a percussione xo}xrTwx}v sive scalpturam; quom vero metallis, 
YXvgwxhy hoc est sculpturam, cuius quidem ratio duplex: nam aut 
cera fabricantur, et a deducendo &ywytxYy, aut informantur, et a 
fundendo ynuuy enuncupabimus.® 

Hae autem ita inter sese omnes iunctae connexaeque sunt, ut 
cunctas novisse videri poterit, qui unam earum aliquam noverit. 


[scultore]. Chiameremo bronzisti quelli che i Greci chiamano yaXxéxg 
[bronzisti], fabbricanti di vasi e di analoghi utensili. E col termine di sta- 
tuari, in greco &yaApartorrotot [fabbricanti di statue], comprenderemo tutti 
coloro che in qualunque modo fabbricano statue. 

Tutta la statuaria è dunque divisa in cinque specie. Quando lavorerà 
legno o avorio, dall’azione di tagliar via si chiamerà tou [intagliatrice]; 
quando lavorerà argilla, si chiamerà mAxotix?) [modellatrice], che è l’arte 
dei vasai; quando si servirà del gesso, col quale si imitano le figure, potre- 
mo dirla rmapaderyuatixiv [paradigmatica], con voce nostra esemplaria 
[modellatrice]; quando si servirà di pietre, usando lo scalpello, avrà nome 
xoartue) [scalpellatrice] o scalptura a causa della percussione; quando 
si applicherà al metallo la diremo YAvow [scultura], cioè sculptura, che ha 
un doppio procedimento: o la modellazione in cera, ed allora dalla guida 
del modello la chiameremo &ywYf [guidatrice], o la colatura nelle forme, 
ed allora a causa della fusione la chiameremo ynuwxî [chimica]. 

Tutte queste specie sono così strettamente legate e commesse tra di 
loro, che chi ne conosca una sarà come se le conoscesse tutte. Differiscono 


à sculptura le terme, qu’on l’accepte ou non, dérivait évidemment de scalpo, 
je grave, je taille. Diomède s’était insurgé contre la transformation de a 
en u dans l’absence du préfixe în-, mais n’avait pas contesté qu’il s’agissait 
de l’art qui ‘‘opère en enlevant de la matière”; appeler scu/piura un art qui 
n’a pas comme instrument le ciseau, c’est aller à la fois contre l’usage clas- 
sique, contre l’étymologie et contre l’intention de Diomède. De plus, on 
est embarrassé par statuaria, déjà réservé à l’art du bronze. Gauricus dé- 
crète alors que statuaria sera le nom générique de tous les arts de la scul- 
pture». 1. Cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 68 nota 106: « Topucî, rapaderruatixn 
et &yayuei n’ont jamais désigné des arts, pas plus que les latins exemplaria 
et ductoria». 
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Sola enim circa quam versantur materia differunt, arte vero ipsa 
atque intentione conveniunt. Ex quibus quoniam yÀugw uti 
subiecta materia, ita et artificio multiplicior est, cam expediamus.' 

Ac primum repì &ywywxg. Neque vero expectetis a me ut 
dicam quo in cera, quove in creta sit temperamento utendum, aut 
quam in omnibus diligentiam adhibendum. Non enim nunc tà 
TPÒG TV rpaxtixAV. Quom voletis autem ego vos ad officinam 
vocabo.? 

Cera tamen ad id quod volumus medicabitur quam commodis- 
sime ruocacgdAte® (quam vulgo alii ex vocabulo graecam, alii ex 
loco hispanam picem vocant),3 si prius oleo aut pauculum sevo 
colliquata fuerit, quarta portione. Medicabitur et caeteris resinis, 
praecipue terebinti, piceae ac lentisci.t Nonnulli eam quae deraditur 
e navibus picem probant et qua ferrum vernicatur; sed hoc non 
nisi in iis quas manere voluerimus typos.5 Terebintina autem 


infatti soltanto per la materia di cui fanno uso, ma concordano nel proce- 
dimento e nello scopo. E poiché la YAv9wxY [scultura] è la più varia di esse, 
tanto per la materia trattata quanto per l'esecuzione, parleremo di questa. 

E dapprima della &YwyYtxY [guidatrice]. Ma non vi aspetterete da me che 
io vi spieghi quale miscuglio di cera o di creta si debba usare, o con quale 
diligenza si debbano curare tutti i particolari. Non è infatti questo il mo- 
mento di trattare di cose pratiche; quando vorrete, v’inviterò a visitare la 
mia bottega. 

Tuttavia per i nostri bisogni la cera sarà molto utilmente temperata col 
bitume (che volgarmente alcuni, secondo l’origine del nome, chiama- 
no pece greca, altri, secondo il luogo di provenienza del prodotto, pe- 
ce spagnola), dopo averla sciolta con olio e un poco con sego in propor- 
zione di uno a quattro. Si può anche temperare con altre resine, soprattutto 
con quelle di terebinto, di pino e di lentisco. Alcuni consigliano la pece che 
si raschia dalle navi e con cui si vernicia il ferro; ma soltanto per i modelli 
da conservare. La pece di terebinto, e ancor meglio l’armenio, sono stati 


1. Cfr. CHastTEL-KLEIN, p. 68 nota 106: «ITupwf est incorrect (Pol- 
lux, VII, 209 connaît YAvrTIX} TÉXwn)». 2. L’argomento è troppo tec- 
nico per l’umanista. 3. IltoogopaXtog: cfr. PLINIO, XxIV, 41: «Est et 
pissasphaltos mixta bitumini pice naturaliter ex Apolloniatarum agro. 
Quidam ipsi miscent» («E c’è il pissasfalto, che è pece combinata con 
bitume e si trova allo stato naturale nel territorio di Apollonia. Tal- 
volta è fatto artificialmente»). 4. Cfr. PLINIO, XxIv, 42-43. 5. Cfr. 
PLINIO, XVI, 56: «Non omittendum apud eosdem zopissam vocari dera- 
sam navibus maritimis picem cum cera, nihil non experiente vita, mul- 
toque efficaciorem ad omnia quibus pices resinaeque prosunt, videlicet 
adiecta salis callo»; «Non dobbiamo omettere che presso i Greci il nome 
3opissa è dato alla pece mista con cera rasa dalle navi marittime (poiché 
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piceque, et armenio rectius, usos eo plurimum in signis veteres 
animadverti, quod si duricies expetatur, in sigillis. Cera punica,’ 
ubi delicuerit, cerussae pulvisculum bibat, ferme ad aequale pon- 
dus; ea sic et niveum candorem aemulabitur, et marmoreum ni- 
torem praestabit.* Sed hoc non erat propositum.3 


usati dagli antichi, per quanto mi consta, nelle statuette e, dove si richiede 
una maggior durezza, nei sigilli. La cera punica, appena sciolta, deve as- 
sorbire polvere di biacca per un peso quasi uguale; potrà così emulare il 
candore della neve e avere lo splendore del marmo. Ma non era questo lo 
scopo del mio discorso. 


se ne tenta di tutte nella vita), ed è molto più efficace per tutti gli scopi 
per i quali sono utili le peci e le resine, appunto perché le si aggiunge la du- 
rezza del sale marino». Cfr. anche PLINIO, xxxIv, 150. 1. Sulla cera pu- 
nica cfr. PLINIO, XXI, 84 sg.: «Punica fit hoc modo: ventilatur sub diu sae- 
pius cera fulva, dein fervet in aqua marina ex alto petita addito nitro, inde 
lingulis hauriunt florem, id est candidissima quaeque, transfunduntque 
in vas quod exiguum frigidae habeat, et rursus marina decocunt separatim, 
dein vas ipsum aqua refrigerant. Et cum hoc ter fecere, iuncea crate sub diu 
siccant sole lunaque. Haec enim candorem facit, sol siccat et ne liquefaciat, 
protegunt tenui linteo. Candidissima vero fit post insolationem etiamnum 
recocta. Punica medicinis utilissima. Nigrescit cera addito chartarum 
cinere, sicut anchusa admixta rubet, variosque in colores pigmentis trahi- 
tur ad reddendas similitudines et innumeros mortalium usus parietumque 
etiam et armorum tutelam » («La pece punica si prepara nel modo seguen- 
te. Si espone la cera gialla al vento diverse volte all’aperto, poi si riscalda 
in acqua marina attinta al largo, alla quale sia aggiunta della soda. Poi se 
ne raccoglie col cucchiaio il fiore, cioè tutte le parti più bianche, e si pon- 
gono in un recipiente contenente dell’acqua fredda. Poi si bolle di nuovo 
in acqua di mare e si mette a raffreddare il vaso stesso nell’acqua. Ripetuto 
ciò tre volte, si secca la cera all’aperto, su un graticcio di giunchi, alla luce 
del sole e della luna. La luce della luna rende la cera bianca, mentre la luce 
del sole la secca, e perché non si liquefaccia la si copre con una stoffa di 
lino. La più grande bianchezza si ottiene tuttavia se, dopo l'esposizione al 
sole, la cera viene bollita un’altra volta, La punica è utilissima per le me- 
dicine. La cera diviene nera con l’aggiunta di cenere di carta, e rossa se 
mischiata con ancusa, e può essere colorata in vari modi con pigmenti per 
rendere le somiglianze e per gli innumerevoli usi degli uomini, e anche per 
la protezione di mura e di armi»). 2. Cfr. VASARI, 1550, p. 56: «Ma per 
mostrarvi come la cera si lavora, diremo del lavorar la cera e non la terra. 
Questa, per renderla più morbida, vi si mette dentr’un poco di sevo e di 
trementina e di pece nera, delle quali cose il sevo la fa più arrendevole e la 
trementina tegnente in sé, e la pece le dà il colore nero e le fa una certa 
sodezza dapoi ch'è lavorata, nello stare fatta, che ella diventa dura ...». 
CHASTEL-KLEIN, p. 72 nota 108, commentano: «La concordance est d’au- 
tant plus concluante que Vasari ne semble pas avoir lu Gauricus». 3. Cfr. 
CHASTEL-KLEIN, p. 72 nota 108: «Cet intermède technique sur la fabrica- 
tion des modèles en cire ...se place à l’articulation des sections II et nI 
du traité et masque le plissement du plan de l’ouvrage». 
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°AywytxY igitur, quam nos ductoriam vocemus, duabus hisce 
consumitur rebus: Ypxgtxj) et puyixj. Graphicen vero, quam no- 
stri in scriptore descriptionem, in pictore et sculptore designatio- 
nem vocaverunt (nam lineationem, quae Ypapptx dicitur, archi- 
tecto damus)," usque adeo necessariam sculptori iudicavit Dona- 
tellus. Sic enim accepimus, ut plerumque discipulis dicere solitus 
fuerit, uno se verbo sculptoriam artem eis omnem traditurum, 
quom dicebat: « Designate». Et profecto id est totius sculpturae 
caput ac fundamentum.* Ea vero duabus etiam hisce rebus maxime 
constat: cvppetpla, quae nondum sibi romanum nomen invenit,3 


L’&ywyw [guidatrice], che noi chiamiamo ductoria [conduttrice], con- 
siste in queste due parti: YPa@ix?) [grafica, disegnativa] e yuyw [animatri- 
ce]. La grafica, che in termini latini per lo scrittore si chiama descrizione, 
per il pittore e lo scultore disegno (lasciamo infatti all'architetto quel di- 
segno che si chiama yoxppix7 [lineare, geometrico]), Donatello la riten- 
ne — a quanto mi hanno riferito — talmente necessaria allo scultore, da 
ripetere spesso ai suoi discepoli che egli avrebbe potuto insegnar loro tutta 
l’arte della scultura con una sola parola, dicendo: «Disegnate», Il che 
senza dubbio è il principio e il fondamento di tutta la scultura. Essa consta 
soprattutto di queste due cose: della cvupetpla [simmetria], nome greco 
che non ha ancora trovato un corrispondente latino, a meno di non ricorrere 


1. T'oxppre: cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 73 nota 109: «L’art du dessin li- 
néaire, du géométral». 2. Cfr. A. CHASTEL, Le traîité de Gauricus et la cri- 
tique donatellienne, in Donatello e il suo tempo, Firenze-Padova 1966, p. 299: 
«Il vaut la peine de noter que nous trouvons là, placée sous le patronage de 
Donatello et vigoureusement reprise à son compte par Gauricus, l’exaltation 
intégrale du dessin comme enfermant le circuit complet de l’activité artisti- 
que. C'est là, en quelque sorte, la contrepartie de l’anecdote de l’abaque 
[cfr. GauRICO, p. 65]. Vasari ne dira pas mieux dans le ‘‘proemio” fa- 
meux à la section théorique des Vite. On est en présence d’un de ces gros 
lieux communs de la pensée artistique qui apparaît partout comme la 
marque, le sceau, de l’infiuence fiorentine. La phrase a été répétée et 
l’anecdote reproduite, avec renvoi à Gauricus, par Francesco de Hollanda 
dans ses Dialogues [FRANCESCO D'OLANDA, p. 92: ‘“Dirò come Donatello il 
quale . .. fu uno dei primi moderni, che in Italia meritò nome e fama nella 
scultura; non diceva altra cosa ai suoi discepoli, quando insegnava loro, 
se non che ‘disegnassero’, dicendo con una sola parola tutta la dottrina: 
‘Discepoli, vi consegno tutta l’arte della scultura quando vi dico: dise- 
gnate’. E così afferma Pomponio Gaurico nel suo libro De re statuaria”’]». 
3. Cfr. PLINIO, xxIv, 65: «Non habet latinum nomen symmetria, quam 
diligentissime custodit [Lysippus] ...» (FERRI, p. 88: «Non c’è una parola 
latina per rendere il greco ‘‘symmetria”, che egli [Lisippo] osservò con 
grande diligenza»). CHasteL-KLEIN, p. 73 nota 111, commentano: «En 
fait, des équivalents ont été proposés: Vitruve utilise à còté de symmetria 
(1, 2,4 et aill.) le terme synonyme commensus (1, 3, 2 et aill.); Boèce (Musica, 
I, 31 et aill.) préfère commensuratio. Gauricus emploie commensus pour 
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nisi fortasse latinam linguam augentes, ut Cicero ait, commensura- 
cionem dixerint;! et òrttiXf); quam perspectivam appellant.* 


alla parola commensuratio [simmetria], coniata da chi - per dirla con Ci- 
cerone — ha voluto arricchire la lingua latina; e dell’èrtu) [ottica], detta 
prospettiva. 


rendre le grec &vadoyla». Per la distinzione appunto tra analogia e pro- 
porzione cfr. più ampiamente GAURICO, pp. 92 sgg., e CHASTEL-KLEIN, 
PP. 75 sgg. iI. CICERONE, De fato, 1, 1. Cfr. Piero DELLA FRANCESCA, 
p. 63: «La pictura contiene in sé tre parti principali, quali diciamo essere 
disegno, commensuratio et colorare . .. Commensuratio diciamo essere es- 
si profili e contorni proportionalmente posti nei luoghi loro»; VASARI, 
1550, pp. 52 sg.: «Et è da considerare che tutte le figure di qualunque 
sorte si siano... è di necessità che a volerle chiamare perfette elle abbino 
di molte parti... Abbia [la figura] corrispondenza di parità di membra, 
cioè non abbia le gambe lunghe, il capo grosso, le braccia corte e disformi, 
ma sia ben misurata et ugualmente a parte a parte concordata dal capo 
a’ piedi... E per essere tutta la figura tonda, è forza che in faccia, in 
proffilo e di dietro ella sia di proporzione uguale, avendo ella ad ogni gi- 
rata e veduta a rappresentarsi ben disposta per tutta. È necessario adunque 
che ella abbia corrispondenzia e che ugualmente ci sia per tutto attitudine, 
disegno, unione, grazia e diligenzia, le qual’ cose tutte insieme dimostrino 
lo ingegno et il valore dello artefice». 2. Cfr. più ampiamente Gaurico, 
pp. 182 sgg., e le sue distinzioni tra puotodoyla e Ypagwr. 


PIETRO BEMBO 


LETTERE 


I 
AL CARDINALE DI SANTA MARIA IN PORTICO 


SRO Deh, Monsignor mio caro e dolce, come ho io a fare? Io vorrei 
domandarvi una grazia, e temo di non essere presontuoso. Dal- 
l’altro canto, ricordandomi che la presonzione del mio M. Giulio' 
vi dà alle volte molto piacere, ripiglio ardire di richiedernela; ma 
questo ardire però non istà fermo. Così avendo io avuta già alcuni 
mesi questa voglia, non me ne sono saputo risolvere se non ora, 
che ho pure alla fine diliberato che la presonzione vinca la paura. 
La grazia dunque, che io da voi disidero, è questa: che non si es- 
sendo per Rafaello da Urbino potuto dar luogo alla Venerina mar- 
morea, che ’1 Sig. Giangiorgio Cesarino vi donò, nella stufetta 
nuova a cui voi assegnata l’avevate, siate contento di donarla a 
me, che la terrò carissima, che la porrò nel mio camerino tra ’1 
Giove et il Mercurio, suo padre e suo fratello, che me la vagheg- 
gerò ogni giorno molto più saporitamente che voi far non potrete 
per le continue occupazioni vostre et infinite; che ve la serberò 
fedelmente, et ogni volta che vorrete ve la potrete ritorre e ripi- 
gliare; il che non averrebbe se essa andasse in mano d’altri, come 
necessariamente andrà se ella non viene alle mie.3 

Deh, Monsignor mio caro, non mi negate questa grazia, e non 
cominciate ora in me a guastare quella vostra reale usanza, e degna 
della grandezza del vostro animo, di non saper negar cosa che vi 
sia richiesta. Direi bene che io fossi malaventurato, quando voi 
cominciaste ad essere avaro con meco. Se per aventura io vi paressi 


I. Da questa lunga lettera a Bernardo Dovizi, cardinale di Santa Maria 
in Portico, a Modena (Delle lettere dî M. Pietro BEMBO, 1, Roma 1548, 
pp. 90 sgg.) abbiamo ripreso la seconda parte, riportata anche da BOTTARI, 
V, pp. 207 sgg., e da GoLzio, pp. 44 sg. 1. BOTTARI, v, p. 208 nota 1: 
a Forse M. Giulio Sadoleto, nominato in altre lettere dal Bembo». 2. La 
stufetta è il famoso stanzino da bagno del Bibbiena nei palazzi vaticani, 
dipinto da Raffaello e allievi nel 1516. La Venerina in questione doveva es- 
sere collocata in una delle nicchie, ma non vi poté trovare posto, essendo 
troppo grande (GOLzio, p. 44). 3. Per simili vagheggiamenti da studiolo 
cfr. SABBA DA CASTIGLIONE, Ricordi overo amaestramenti [1515-1520], Ve- 
nezia 1562, pp. 114 sgg., e DONI, Disegno, pp. 567 sgg. del nostro I tomo. 
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in questa mia richiesta troppo ardito, Rafaello, che voi cotanto 
amate, dice che me ne iscuserà esso con voi; et hammi confortato 
che io ad ogni modo vi faccia la richiesta che io vi fo. Stimo che voi 
non vorrete fare al vostro Rafaello questa vergogna. Aspetto buona 
risposta da V. S., et ho già apparecchiato et adornato quella parte e 
canto del mio camerino, dove ho a riporre la Venerina, che son 
certo ella mi donerà. Se pure mi bisognasse qualche altro favore 
appresso lei, priego il mio cortese M. Giulio che me lo dia, che so 
lo farà volentieri, sì per far piacere a me, che sa quanto io gli sono 
amico e fratello, e sì per aiutare un presontuoso, che mi confesso 
essere a questa volta. Anco M. Camillo spenderà, non dubito, 
quattro parole in favor mio: il mio caro e buono e dal mondo 
onorato M. Camillo.* Direi il medesimo di M. Latino e di M. Er- 
manno.* Ma non voglio usar la grazia di tanti vostri servitori e 
miei amici e fratelli in questa cosa, riserbandogli a qualche altra. 
A V. S. bascio mille volte la mano, e nella sua buona grazia mi rac- 
comando. 
A’ 25 di aprile 1516, di Roma. 


Il 
A M. FLAMINIO TOMAROZZO 


To non posso più oltre portare il desiderio che io ho di riveder le 
mie medaglie e qualche altra cosa antica, che sono nel mio studio 
costì. Per che sarete contento, quando tornerete a Roma, portarmi 
queste di loro: le medaglie d’oro tutte, le d’argento tutte, da quelle 
infuori che sono nell’ultima tazza più grande di canna indiana, et 
in maggior numero delle altre; le di bronzo delle prime quattro 
tazze di quella maniera e più, se più vi parrà di dover portare. Il 
Giove et il Mercurio e la Diana di bronzo, e quello, oltre a questo, 
che a voi piacerà di portarmi. Troverete, nello Studio Spagnuolo 


1. BOTTARI, V, p. 209 nota I, GOLzio, p. 45 nota 1: «Camillo Paleotti, se- 
gretario del detto card. Cornaro». 2. BOTTARI, V, p. 209 nota 2, GOLzio, 
p. 45 nota 2: «Latino Giovenale, uomo letterato e canonico di S. Giovanni 
in Laterano», II. Lettera a Flaminio Tomarozzo a Padova (cfr. Lettere di 
Pietro BeMBO cardinale, Irt, Milano 1810, pp. 333-5) che aiutò il Bembo a 
provvedere alle sue cose padovane dopo la morte dell’amico Cola Bruno. 
Cfr. BOTTARI, v, p. 194 nota 1: «Di questo [il Tomarozzo] fa onorata men- 
zione Gio. della Casa nel suo elegantissimo Galateo . . . dicendo: “Il buon 
Messer Flaminio TTomarozzo, gentiluomo romano e non mica idiota né 
materiale, ma scienziato e di acuto ingegno” ». 


PIETRO BEMBO 1171 


delle medaglie, quattro o cinque coltrette di zendado cremisi che 
entrano tra le tavolette, nelle quali stanno le medaglie d’oro della 
cassetta, le quali si tramettono a dette tavolette, acciò, portandosi 
la cassa, elle non escano dalle stanzette loro. E la cassetta di velluto 
si ripone in un’altra cassetta coperta di cuoio, la quale io soglio 
tenere in terra sotto gli armari di legno dalla parte del detto Studio 
Spagnuolo. E così si possono portare e le medaglie e la cassetta di 
velluto sane e salve. Le altre 72 medaglie d’oro porrete in un sac- 
chetto, e somigliantemente potrete porre quelle d’argento; quelle 
di bronzo in sacchetti: quelle di ciascuna tazza separate in un sac- 
chetto ciascuna. E parimente portatemi le loro tazzette, siccome 
meglio vi verrà a portarle; e quel bossolo damaschino, dove stanno 
le medaglie d’oro 72. Porteretemi eziandio quella tazza dove stanno 
gli anelli e le corniole, e le altre cosette, con ciò che è in essa. E delle 
altre cose di poco peso tutto quello che a voi parerà di portarmi. 
E di questo ordine che io vi do non curate di parlar con persona, 
perciocché io non voglio che si sappia, seppure non avverrà parlarne 
al ritorno vostro a Roma con l’amico nostro, col quale ho comuni- 
cata questa mia sensualità, e voglio per compagno a tale spettacolo; 
e certo sono che esso non ne farà parola, perciocché è prudente e 
discreto giovane e molto intendente di tali cose; e avrò piacere di 
pigliarmene spasso con lui, quello che farei con pochi altri. Già due 
ore è venuta nuova della vicinissima morte di monsig. reverendiss. 
Contarino,” il quale aveva già perduta la favella, e che ha grande- 
mente dolorata tutta questa corte. A me pare che N. S. Iddio voglia 
permettere che questa santa Sede abbia ad aver più infelicità che 
non si credea, togliendoci la prima colonna e sostentacolo della 
sua Chiesa. Non me ne posso dar pace et ho il cuor pieno di lagri- 
me. State sano voi. 
Di Roma ai 23 di agosto 1542. 


I. Sul museo di antichità e opere d’arte messo insieme da Pietro Bembo a 
Padova cfr. O. RONCHI, La casa di Pietro Bembo a Padova, in « Atti e Me- 
morie della R. Accademia di scienze, lettere ed arti in Padova», xL (1923- 
1924), pp. 285 sgg., e Nella casa del Bembo a Padova, in «Atti e Memorie 
della R. Accademia delle scienze, lettere ed arti in Padova», xLI (1925- 
1926), pp. 420 sgg. 2. Il celebre cardinale Gaspare Contarini morto a 
Bologna appunto nel 1542. 


ENRICO CORNELIO AGRIPPA 


DE STATUARIA ET PLASTICA 


Picturam comita[n]tur statuaria et plastica, fusoria et criptica, im- 
portuni ingenili artificia," quae tamen etiam sub architectura com- 
prehendi possunt.* Statuaria ex lapide, ligno, ebore, rerum idola 
fabricat; eademque ex gleba fingit plastes.? Ars autem fusoria haec 


Della scultura et arte di gettare. — Appresso la pittura vanno la scultura, l’ar- 
te di gettare, la fusoria e la criptica, artificii d’ingegno importuno; le quali 
però si possono comprendere ancora sotto l’architettura. La scultura fa- 


Del De incertitudine et vanitate scientiarum, Anversa 1530, e della traduzione 
italiana di Lodovico Domenichi, pubblicata a Venezia nel 1547, diamo qui il 
capitolo xv. 1.Criptica, cioè glyptica. Si noti la gradazione tra pittura come 
ars monstrosa (cfr.I,p.751) escultura come artificia importuni ingenii; all’im- 
pressionante inganno della prima si oppone l’artificio sconveniente della se- 
conda. 2.Nelsenso che la scultura condivide gli sprechi e i pericoli dell’ar- 
chitettura ecclesiastica; cfr. il capitolo xxvIri De Architectura (AGRIPPA, pp. 
63sgg.) e soprattutto il capitolo LvITI De Templis (AGRIPPA, pp.135 sgg.), nel 
quale l’autore afferma: «Paulus apostolus ait Atheniensibus: ‘Deus non in 
manufactis templis habitat, qui cum sit dominus caeli et terrae, manibus 
hominum non colitur tanquam indigens aliquo”. Docet autem humanam 
naturam, ipsosque homines sed puros, pios, sanctos, religiosos Deoque 
devotos esse acceptissima Deo templa ... Verum Ecclesia . .. sacras quas- 
dam aedes et templa et basilicas loca sacrata . .. instituit, quae a populo 
Christiano summa semper in veneratione habita ...nunc in tantam ex- 
crevere multitudinem, accedentibus illis tot fratrum oratoriis, privatisque 
sacellis, ut maxime necessarium foret multa ex iis, tanquam superflua 
et indebita membra, resecari. Accedit ad haec structurae superba magni- 
ficentia, in quam multae admodum sacrae pecuniae et eleemosynae in 
dies profunduntur, quibus, quod et superius diximus, multi Christi pau- 
peres, vera Dei templa imaginesque fame, siti, aestu, algore, labore, debi- 
litate, egestate periclitantia, sustentari deberent» (DOMENICHI, f. 87v.: 
«Paolo apostolo disse a gli Ateniesi: “Iddio non abita in tempii fatti a ma- 
no, il quale essendo Signore del cielo e della terra, non è adorato per mano 
de gli uomini, come se egli avesse bisogno d’alcuna cosa”. Ma egli insegna 
bene che la natura umana e gli uomini ancora, ma puri, pii, santi, religiosi 
e devoti a Dio, sono tempii gratissimi a lui... Nondimeno la chiesa... 
ordinò certe chiese sacre, tempii et oratorii luoghi sacrati ... I quai luoghi 
sacri, tenuti sempre in gran riverenza dal popolo cristiano . .., ora son 
cresciuti in tanto numero, aggiugnendosi a quegli tanti oratorii di frati e 
private capelle, che molto necessario sarebbe levarne parecchi, come mem- 
bra indebite e soverchie. Aggiungesi a questo la superba magnificenzia del 
fabricare, nel quale ogni dì vi si consumano di molti sacri dinari et ele- 
mosine; coi quali, quel ch’abbiamo anco detto di sopra, infiniti poveri di 
Cristo, veri tempii et imagini di Dio, i quali si muoiono di fame, di sete, 
di caldo, di freddo, di fatica, di stanchezza e di povertà, si devrebbono so- 
stentare »). 3. Sulla statuaria cfr. QUINTILIANO, Inst. or., II, XXI, 8-10, e, 
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in proplaste ex aere alitsque metallis exprimit." Cripticus vero 
lapidibus et gemmis insculpit.* Scripsit de istis e recentioribus 
Pomponius Gauricus,* verum omnes hae artes pariter cum pictura 
ad ostentationem et libidinem superstitionemque a malis puto 
daemonibus repertae sunt,* cuius artifices fuerunt, qui primi, 
iuxta verba Pauli," commutaverunt « gloriam incorruptibilis Dei in 
similitudinem imaginis corruptibilis hominis et volucrum et qua- 
drupedum et serpentum», qui contra divinum praeceptum vetans 
idolum sculptile et similitudinem, tam eorum quae in caelo sursum, 
quam quae in terra deorsum, ferri, odiosissimam Deo idololatriam 


brica gli idoli delle cose di pietra, di legno, d’avorio et anco fa i modelli di 
creta. Ma l’arte fusoria gli rappresenta di rame e d’altri metalli. Il gioel- 
liere scolpisse nelle pietre e nelle gemme. Di queste arti fra” moderni n’ha 
scritto Pomponio Gaurico; nondimeno tutte queste arti insieme con la 
pittura credo che siano state ritrovate da i diavoli dell’inferno a pompa, a 
libidine et a superstizione: gli artìfici della quale furono quei primi, i quali 
secondo le parole di Paolo mutarono la «gloria dello incorruttibile Iddio 
nella sembianza della imagine corruttibile dell’uomo, de gli ucelli, delle 
bestie e de’ serpenti»; i quali, contrafacendo al precetto divino, che non 
vuole che si faccia idolo di scultura, né sembianza tanto delle cose che sono 
su in cielo, quanto di quelle che sono giù in terra, introdussero l’idolatria 


diversamente, GAURICO, pp. 69 sgg., qui pp. 1163 sg.; sulla plastica, cfr. PLI- 
NIO, XXXv, 156, e GAURICO, p. 71, qui p. 1164. 1. Sulla fusoria cfr. Quin- 
TILIANO, Znst. or., II, XXI, 8-10, e GAURICO, p. 71, qui p. 1164. Proplaste 
probabilmente corrisponde al prop/asma «modello di argilla» di PLINIO, 
Xxxv, 155, e alla proplastice «arte del modellare in argilla» di GauriICcO, 
p. 241. 2.Peril cripticus (cioè YAirmme) cfr. GAURICO, p. 71, qui p. 1164. 
3. Cfr. pp. 1162 sgg. 4. Rispetto alla finzione della pittura (cfr. I, pp.751 
sgg.) la realtà della scultura promuove una vigorosa condanna morale delle 
immagini, di ascendenza biblica. Cfr. ancora AGRIPPA, pp. 130 sg.: «Imagi- 
num itaque cultum iam ab antiquo non omnes populi admiserunt. Siqui- 
dem Iudaei (ut narrat Josephus) nihil magis exhorruerunt, quam simu- 
lachra, nec aliquam effinxerunt imaginem eius quod coluerunt, neque 
eorum, quorum memoriam tenuerunt. Lex siquidem Dei per Moysen 
prohibuit illis simulachra fieri, aut in templis poni, aut adorare coram eis. 
Apud Seres populos (teste Eusebio) etiam lege cautum erat ne simulachra 
venerarentur» (DOMENICHI, ff. 84v. sg.: «Tutti i popoli anticamente non 
admessero l’adorazione delle imagini. Percioché i Giudei, come narra Gio- 
sefo, cosa non aborrirono più che i simulacri, né alcuna imagine fecero di 
quello ch’essi adorarono, né di quelle cose, delle quali tennero memoria. 
Perché la legge di Dio per Mosè vietò loro che non facessero simulacri, 
né fossero posti ne’ tempii, né adorare innanzi a quegli. Appresso i popoli 
Seri ancora, come testimonia Eusebio, era legge, la quale proibiva che non 
si riverissero i simulacri»). 5. Ad Rom., 1, 22 sg. 
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introduxerunt, de quibus ait Sapiens: «Idolum ipsum maledictum 
est; et qui fecit illud, et quod factum est, tormenta patientur».* 
Vanitas enim hominum, ut ait idem, invenit artes istas, in tentatio- 
nem animae hominum in decipulam insipientium: et adinventio 
illarum corruptio vitae est.* Nihilominus tamen nos Christiani 
prae caeteris gentibus sic desipimus, in hanc vitae et morum cor- 
ruptelam, ut ubique in atriis, in domibus, in cubiculis tenere non 
pudeat, quo lascivis imaginibus nostrae matronae filiaeque ad 
lasciviam invitentur; quin etiam haec in templa, in sacella, in aras 
Dei magnis venerationibus traducimus, non absque idololatriae 
periculo. Sed hoc latius in religione disputabimus.* 

Verum inesse picturis atque statuis non contemnendam autori- 
tatem, ego olim in Italia didici: nam cum fratres Augustiniani cum 


bi 


odiosissima a Dio; dei quali dice il Savio: «L’idolo istesso è maledetto, 
e chi l’ha fatto e ciò ch'è fatto patiranno tormenti ». Percioché la vanità degli 
uomini, come dice il medesimo, ritrovò queste arti in tentazione dell’anima 
de gli uomini e per ingannare gli sciocchi; e l’invenzione di quelle è cor- 
ruzzione della vita. E nondimeno noi cristiani più che l’altre nazioni tal- 
mente impazziamo, che non ci vergogniamo di tenere questa corruttela di 
vita e di costumi in ogni loco nelle sale, nelle stanze e nelle camere, ac- 
cioché le nostre donne e figliuole con le imagini lascive s’infiammino alla 
lussuria; e, quel che più importa, ancora con grandissima riverenza le 
portiamo nelle chiese, ne i luoghi sacri e ne gli altari d’Iddio, non senza 
pericolo d’idolatria. Ma di questo ragioneremo più apieno nella religione. 

Nondimeno io imparai già in Italia che nelle pitture e nelle statove vi è 
auttorità di grande stima: percioché, essendo uno ostinato litigio tra i frati 


I. Sap., 14, 7 sg.: «Benedictum est enim lignum per quod fit iustitia; per 
manus autem quod fit idolum, maledictum est et ipsum, et qui fecit illud; 
quia ille quidem operatus est, illud autem, cum esset fragile, deus cogno- 
minatus est. Similiter autem odio sunt Deo impius et impietas eius; etenim 
quod factum est, cum illo qui fecit tormenta patietur » («È benedetto invero 
il legno che produce giustizia. Ma [il legno] manofatto, l’idolo è maledetto 
esso e chi l’ha fatto; questi perché l’ha lavorato, quello perché, essendo cor- 
ruttibile, ebbe il nome di Dio. Ugualmente odiosi infatti sono a Dio l’empio 
e la sua empietà; l’opera insieme con l’artefice subiranno la pena! », tradu- 
zione di G. Bonaccorsi). 2. .Sap., 14, 11-12: «Propter hoc et in idolis na- 
tionum non erit respectus, quoniam creaturae Dei in odium factae sunt et 
in tentationem animabus hominum et in muscipulam pedibus insipientium. 
Initium enim fornicationis est exquisitio idolorum; et adinventio illorum 
corruptio vitae est » («Perciò anche per gl’idoli delle genti non ci sarà riguar- 
do, perché creature di Dio, si tramutarono in abominazione et in scandalo 
per le anime degli uomini e in laccio per i piedi degl’insensati. Principio 
invero di fornicazione [fu] l’idea degli idoli e la loro intenzione [fu] la 
rovina della vita», traduzione di G. Bonaccorsi). 3. Cioè nel capitolo LVI. 
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Canonicis regularibus coram Romano Pontifice de B. Augustini 
habitu, videlicet nigramne ille stolam super alba tunica, an candi- 
dam super nigra induisset, pertinaciter litigarent, atque ex scriptu- 
ris, quod ad hanc litem dirimendam faceret, nihil compertum 
haberetur; visum fuit Romanis iudicibus rem omnem ad pictores 
et statuarios delegare, ut quod illi ex vetustis picturis atque statuis 
adsererent, sententiae haberet vigorem. Hoc exemplo confirmatus 
ego, cum aliquando indefatigata diligentia monachalis cucullae 
originem investigarem, nec quicquam inde ex scripturis invenire 
potuissem, tandem ad pictores me contuli, atque in istis fratrum 
procoestriis atque porticibus, ubi utriusque Testamenti historiae 
ut plurimum depictae cernuntur, rem perquisivi.' Cumque in toto 


Agostiniani e i Canonici regolari inanzi al papa circa l’abito di santo Ago- 
stino, cioè s’egli vestiva la stola nera sopra la tonaca bianca, o il bianco 
sopra il nero; né ritrovandosi cosa alcuna nelle scritture, che bastasse a por 
fine a tanta lite; parve così a i giudici Romani, che questa differenza sì 
devesse rimettere a i pittori et a gli scultori, e quello che essi potessero ri- 
trarre dalle pitture e statove antiche, fusse tenuto per sentenzia diffinitiva. 
Avendomi io stabilito su questo essempio et avendo talora con grandissima 
diligenzia investigato l’origine di questa cocolla fratesca, né potendo sopra 
ciò cosa alcuna ritrarre dalle scritture; finalmente me n’andai a trovare i 
pittori e di questa cosa cercai ne i chiostri e nelle loggie de i frati, dove per 
lo più le istorie dell’uno e l’altro Testamento si veggono dipinte. E non 
avendo potuto ritrovare in tutto il Testamento vecchio nessuno de’ Patriar- 


1. Cfr. Mocano, f. 126v.: « Ambrosius Choriolanus Romanus generalis Au- 
gustinensium in eorundem defensorio ad Sixtum 4 [AMmBROoSIUS MASSARIUS, 
Defensorium ordinis fratrum heremitarum sancti Augustini (Roma 1481 ?)], 
cap. 2 authoritate 11: ‘In prima ecclesia Christianorum scilicet S. Ioannis 
Laterani; in capella D. Papae in suo palatio; in ecclesia Sancti Petri de Roma; 
in ecclesia D. Mariae Maioris de Roma; in ecclesia Sanctae Sophiae Constan- 
tinopolis; in episcopatu Lucano, Pisano, Florentino, Senensi atque Papiensi 
imagines sancti Augustini cum cuculla nigra atque scapulari aperte visuntur 
etc.”’. Addit eandem imaginem ante annos 400 erectam esse Mediolani super 
portam Cumanam, cum Sanctus Galdinus civitatis muros instaurari fecit; 
et anno abhinc 393 Venetiis ad S. Marcum» («Ambrogio Coriolano, ge- 
nerale romano degli Agostiniani, nella sua Difesa dell'ordine inviata a Si- 
sto IV afferma: ‘Immagini di Sant'Agostino con la cocolla nera e con lo 
scapolare sono visibili nella prima chiesa dei Cristiani, cioè S. Giovanni 
Laterano, nella cappella del papa nel suo palazzo, nella chiesa di San Pietro 
di Roma, nella chiesa di santa Maria Maggiore di Roma, nella chiesa di 
S. Sofia dì Costantinopoli, nell’episcopato lucchese, pisano, fiorentino, se- 
nese e pavese”. Aggiunge che la stessa immagine è stata eretta quattro 
cento anni prima sopra la porta Comasina a Milano, quando San Galdino- 
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veteri Testamento nullum ex Patriarchis, neque ex Sacerdotibus, 
neque ex Prophetis, neque ex Levitis, neque Heliam ipsum, quem 
licet Carmelitae sibi faciunt patronum, invenissem cucullatum, 
novum Testamentum adgressus, inveni illic Zachariam, Simeo- 
nem, Ioannem Baptistam, Ioseph, Christum, Apostolos, Discipu- 
los, Scribas, Pharisaeos, Pontifices, Annam, Caypham, Herodem, 
Pilatum et plerosque alios, nullam uspiam conspexi cucullam. 
Rursusque ab initio omnia et singula diligenter examinans, mox in 
ipsa fronte historiae sese offert cucullatus diabolus, ille videlicet, 
qui erat Christum tentans in deserto. Gavisus sum plurimum re- 
perisse me in picturis quod hactenus nequivi in literis, diabolum 
scilicet fuisse primum cucullae authorem, a quo deinceps puto 
caeteri monachi et fratres hanc sub diversis coloribus mutuarunt, 
aut forte veluti haereditario sibi relictam acceperunt.! 


chi, né di Sacerdoti, né de’ Profeti, né de’ Leviti, né pure Elia istesso, il 
quale i Carmeliti vogliono che sia loro patrone, con la cocolla; facendomi al 
Testamento nuovo, vi ritrovai Zaccheria, Simeone, Giovan Battista, Giu- 
seppe, Cristo, gli Apostoli, 1 Discepoli, gli Scribi, i Farisei, i Pontefici, 
Anna, Caifa, Erode, Pilato e molti altri, né in alcun loco seppi mai vedere co- 
colla; e di nuovo diligentemente da principio ogni cosa essaminando, poco 
dapoi nella fronte dell’istoria mi si fa inanzi il diavolo con la cocolla, cioè 
quello ch’andò per tentar Cristo nel deserto. Così molto mi rallegrai d’aver 
ritrovato nelle pitture quello che fino allora non aveva potuto vedere nelle 
lettere: cioè che il diavolo fosse stato il primo auttore della cocolla; dal 
quale credo che dapoi gli altri monaci e frati abbiano preso la foggia sotto 
diversi colori, e forse se l’hanno ritenuta sì come cosa lasciata loro per 
ragione d’eredità. 


fece restaurare le mura della città, e 393 anni prima a Venezia presso San 
Marco »). 1.La divertita inversione del problema sembra valersi della fa- 
coltà concessa all’artista di intervenire, a proprio arbitrio, nei dettagli delle 
immagini bibliche; cfr. in MOLANO, ff. 35v. sgg., il cap. xI1I, intitolato Non 
est reprehendendum, si quid probabiliter et convenienter in pictura exprimatur, 
quod în historica narratione deest, e particolarmente l’esempio della raffigura- 
zione del diavolo che tenta Cristo con le pietre: «Tentator dixit Salvatori 
nostro: “Si filius Dei es, dic ut lapides isti panes fiant”’. Nescimus autem 
an demonstraverit lapides humi iacentes, an vero (ut picturae exprimunt) 
lapides quos in manibus habebat. Posterius videtur probabilius: verisimile 
enim est quod Domino nostro lapides mutandos perrexerit » («Il tentatore 
disse al nostro Salvatore: ‘Se sei figlio di Dio, dì a queste pietre che diven- 
gano pani”. Ma non sappiamo poi se indicasse le pietre giacenti in terra, o 
se, come indicano le pitture, le pietre che aveva in mano. L’ultima solu- 
zione appare la più probabile: è verisimile infatti che il diavolo abbia porto 
al Signore le pietre da trasformare»). Lo stesso esempio si legge nel 
COMANINI, p. 340. 


OTO LUPANO 


TORRICELLA 


Al tempo che l’invittissimo Cesare Carolo V imperadore apparec- 
chiava il passaggio in Barberia contra il Barbarossa," vennero di 
Alemagna molti soldati, i quai, per essere la strada loro a Genova 
per lo paese di Monferrato, tutti per colà passarono, tra i quai Breta- 
maco a Casale del detto paese città nobilissima pervenuto, da Fi- 
losseno fu e riconosciuto et in casa raccolto e condotto per la città.” 


Nella dedica del trattato a Don Alvaro de Luna, capitano cesareo, castel- 
lano di Milano, il quale occupò Casale e il Monferrato a nome di Carlo V 
(dopo l’estinzione della famiglia dei Paleologhi con la morte nel 1533 di 
Gian Giorgio), il Lupano spiega la ragione del titolo: «E sì come gli antichi 
scrittori da gli ampi loro poderi alle loro opere i titoli alle volte imponevano, 
come M. Tullio, il quale chiamò tusculane disputazioni et academice que- 
stioni i libri da sé composti, così io, avendo risguardo alla picciola opera et 
alla picciola torre da me fatta nella mia casa in Casale, ove il tempo che mi 
restava della servitù verso l’Eccellenza vostra ricoverandomi scrivea il pre- 
sente trattato, non ho voluto che altro nome che Torricella nel fronte suo 
ne porti». Le preoccupazioni umanistiche dell'autore, professore di greco 
e di latino a Milano, arrivano, sempre nella stessa dedica, a scusarsi di aver 
usata la lingua italiana: «Ben mi rendo certo che vi averà di quegli, i quai me 
biasimeranno che, facendo professione a questa lingua in tutto contraria, 
in essa iscritto abbia. Alli quali rispondendo dico che vie più sono egli di 
biasimo degni, i quai quella lingua vituperano, la quale primieramente 
hanno udita et appresa e di cui tuttodì tanta utilità loro segue e sanza la 
quale malagevolmente vivere potrebbono, e più piaccia loro una straniera 
che la propia. Conciosia cosa che la latina ora tanto è nostra, quanto al 
tempo di Tullio era de’ Romani la greca. E se Ennio e Catone non aves- 
sero arricchita la latina e successivamente gli altri grandi ingegni, già mai 
ella non sarebbe salita a quel colmo, ove alla età di M. Cicerone si ritrovava 
essere ascesa. All’imitazione de i sovradetti Dante, il Petrarca et il Boc- 
caccio et a’ tempi nostri M. Pietro Bembo e molti altri uomini dottissimi 
talmente hanno questa nostra coltivata, che ben essa ne può di pari passo 
con la latina arditamente caminare. E quantunque, considerate le mie de- 
boli forze, conosca che tal non sono, che tra li già detti uomini debba meri- 
tevolmente essere ricevuto, non per tanto ho voluto dalla comminciata 
impresa a l’ocio ritrarmi, avisando che non dee in tutto essere biasimato 
colui, che secondo il suo valore ha voluto porgere qualche aiuto alla poste- 
rità... Hoalle volte usato vocaboli i quai alle dilicate orecchie forse non 
saranno così grati. Il che ho fatto sì per non obbrigarmi alla lingua di niuno, 
sì anche perché la materia così richiede, sovenendomi quello che M. Tul- 
lio ha fatto nelle cose della filosofia e mostra che ragionevolmente far si 
possa». 1. La premessa ambientale allude agli anni 1533-1536, durante i 
quali il Monferrato, sequestrato da Carlo V in opposizione ai Francesi, era 
percorso da truppe tedesche. 2. Sui protagonisti del dialogo l’autore di- 
chiara nella lettera dedicatoria: «Ho... introdotto a ragionare un tedesco, 
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E con esso lui avendo veduto il superbo e real castello," le magni- 
fiche et ornate chiese, i molti, alti e ricchi palagi, ultimatamente 
venne fuori della città al monastero di frati minori, vicino al quale 
è una picciola chiesa, ove una imagine della Madonna dicevasi 
allora far miracoli.* In questo convento si fa il seguente ragiona- 
mento. 


Persone del Dialogo. 
BrETAMACO - FiLOSSENO - SERAFICO 


BreT. Così è come voi dite, Filosseno, et io per quanto ho udito 
e veduto di questa patria, come che a molte delle città d’Italia ceda 
di grandezza, nondimeno, considerate tutte le sue doti e qualità, 
la istimo alla maggior parte superiore. E tra l’altre cose parmi 
questo essercizio, molto piacevole e commodo ad ogni stagione al 
mio giudicio, che sia degno di commendazione. Imperò che, es- 
sendo questo tempio con distanza convenevole dalla città diviso, 
a niuna condizione in niun tempo può increscere il venirvi per 
cagione di diporto. 


acciò che varie oppenioni narrar si potessero, un frate, un professor di se- 
colari lettre, a tale che le cose de’ gentili a quelle della fede nostra si mesco- 
lassero ». Occorrono quindi delle cautele; «E perché la mia mente fu sempre 
di non mai né fare né dire cosa che fusse contraria alle ordinazioni della 
Santa Madre Chiesa et in perdizione dell’anima e dell’onor mio, per tanto 
non ho voluto lasciar questi miei scritti prima da me uscire che il tutto 
abbia comunicato col reveren. Monsignor Tagastese, apostolico investi- 
gatore della eretica malvagità, come per lo testimonio di sua reverend. Si- 
gnoria si può conoscere». Il volume si chiude infatti con l’imprimatur: 
«Frater Melchior Cribellus ordinis praedicatorum sacrae theologiae pro- 
fessor atque haereticae pravitatis in Lombardia Apostolicus Inquisitor, 
electus Tagastensis, librum praesentem vidit et tanquam non repugnan- 
tem fidei catholicae et dignum ut in lucem prodeat, auctoremque suum 
pro meritis caeteris insinuet, approbat et laudat, propriaque subscribit 
manu» («Fra Melchiorre Cribelli dell'ordine domenicano, professore di 
sacra teologia e apostolico investigatore in Lombardia della pravità eretica, 
vescovo di Tagaste, ha visto questo libro e io approva e lo loda come non 
contrario alla fede cattolica e come degno di essere pubblicato e di pre- 
sentare il suo autore agli altri in ragione dei suoi meriti; e sottoscrive di 
propria mano»). 1. Il castello, oggi ridotto a caserma, fu residenza dei 
marchesi di Monferrato e fu costruito da Guglielmo I Paleologo nel 1469 
forse su disegno di Matteo Sanmicheli (cfr. VASARI, 1568, II, p. 514 [VI, 
P.- 345], e N. GABRIELI, L'arte a Casale Monferrato dall’XI al XVIII secolo, 
Torino 1935, pp. 32 sg.). 2. Per un monastero di San Francesco non più 
esistente cfr. N. GABRIELI, op. cit., pp. 20 sg. 
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Fit. Se egli vi piace, Bretamaco, poscia che salutata abbiamo la 
Reina de’ cieli, al cui onore e nome questa chiesa è fabricata, ve- 
deremo il convento di questi padri e visiteremo il padre frate 
Serafico, uomo dotto in teologia, predicatore famoso e mio grande 
amico. 

BRrET. Io per me sarò presto a seguirvi, avvenga che poco usar 
soglia con tal maniera d’uomini. 

FiL. Eccolo sopra la porta. Iddio vi salvi, padre Serafico. 

SER. Siate voi i ben venuti. Assai mi maravigliava, i giorni pas- 
sati, ch'io non vi vedessi tra molti nostri cittadini, dai quai fui vi- 
sitato dopo la nostra ritornata dal predicare; nondimeno intesi 
all’ultimo essere stata la cagione alcun vostro amico forestiere 
albergato con esso voi. 

Fi. Non fu bugia, padre, et è questo che qui meco vedete, 
Bretamaco, le cui virtù volentieri vi direi, se non dubitassi, lodan- 
dolo in presenza, di essere chiamato adulatore. Ben dirò questo, 
che, quantunque egli faccia professione d’armi, non ha però cosa 
in sé, che meglio ad ogni altra facultà non convenga, che di sol- 
dato. 

BrET. A niuno della nostra nazione la militar disciplina è di- 
sdicevole, et io sonomi di casa mia partito con questi compagni, i 
quai saliti sopra i cesarei legni credesi faranno in brieve il passag- 
gio in Barberia. La cagione della mia venuta in Italia è stata il 
disiderio di vedere molte cose, le quali ho di quella udite e lette, 

SER. Alla voce et alla pronunciazione io vi giudicherei di nazione 
tedesco. 

Fic. Non v’inganna il pensier vostro. La cagione è manifesta, che 
in paesi freddi, però che dal meriggio sono lontani, non è l’umore 
dal caldo succiato, ma spargendo il rugiadoso aere dal cielo l’umore 
ne’ corpi, fa le corporature maggiori et il suono della voce più 
grave. Lascio una altra ragione matematica, però che avendo a 
questo nostro amico fatto vedere il luochi della nostra città più 
orrevoli, disidero che anche vegga questo vostro convento. 

Ser. Io non vo’ servare, in rispondere, quello che generalmente 
far si suole, che, essendo qualche sua cosa ad alcuno commendata, 
perché paia la superbia fuggire, con modeste parole alquanto l’ab- 


1. Nella risposta piuttosto confusa del professore (cfr. la nota 2 di p. 1177 
sg.) considerazioni di origine aristotelica si alleano a modi di pretta conve- 
nienza. 
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bassa; ma con voi loderò questo convento non come cosa nostra, 
ma di questa città. E però ormai entrate. 

Bret. Chi furono costoro, le cui imagini occupano tutto questo 
vostro chiostro? 

Ser. Altre volte essendo egli, come noi, discepoli di santo Fran- 
cesco, ora in cielo procacciano la salute de’ loro imitatori. I nomi 
loro le sovrascritte lettere, a cui piace di saperli, leggendo nel ma- 
nifestano.® Questo prato con suoi fronzuti et ombrosi alberi sono 
il diporto di noi religiosi, i quai chiusi in queste mura, con ora- 
zioni, digiuni, vigilie e discipline per voi altri secolari appò Iddio 
e santi suoi continovamente faticandosi, alcuna fiata ci prendiamo 
qualche alleggiamento.* 

BreT. Anzi questo mi pare vero luoco di orazione, perciò che 
e gli alberi e l’erbe et i soavi canti dei vaghi uccelli et il lucido cielo 
ci recano la memoria del suo autore. Il perché dice santo Paolo 
alli Romani, che le cose invisibili di Iddio sono intese per le visibili.3 

SER. Voi dite vero. Ma bisogna sapere che la natura opera i suoi 
effetti ciecamente e fa alberi et erbe ovunque ella ritrova il terreno 


1. Le iscrizioni didascaliche, giudicate dal VASARI, 1568, 1, p. 184 [1, pp. 598 
sg.] «impertinenti» e «poco dilettevoli », furono accolte invece con gran fa- 
vore dai controriformisti, come una garanzia per la insufficienza ed oscurità 
delle immagini (cfr. MoLano, ff. 88v. sg.: «Propter multitudinem autem 
imaginum non inutile foret imaginibus minus notis nomina subscribere; 
quod in Graecanicis ecclesiis audio usitatissimum esse . . .»; «Non sarebbe 
inutile, data la moltitudine delle immagini, scrivere sotto quelle meno note 
il nome, cosa che sento essere usatissima nelle chiese greche »); C. Borro- 
MEO, p. 44, PALEOTTI, pp. 368 sg., 410 sg.: «Gioverà... l’aggiungervi [nella 
figurazione] in luogo conveniente il nome del misterio o del santo, quando 
non sia figura notissima (sì come anticamente veggiamo essersi usato, se- 
condo che afferma S. Paolino dicendo ‘‘Martyribus mediam pictis pia no- 
mina signant’’); overo notarvi il luogo dello autore della istoria sacra che si 
rappresenta, overo ancora alcune brevi parole e significanti, tolte dal me- 
desimo libro dell’autore a proposito di quello che si fa». 2. Sul valore dei 
chiostri conventuali cfr. le ben diverse considerazioni a proposito dei mona- 
steri femminili negli Atti del IV Concilio Provinciale [1573] (Acta Mediol., f. 
8sv: «Horti qui in monasteriis monialium ampli nimis patent, quotidianaque 
hominum opera atque cultura opus habent, ubi fieri potest, in angustiores 
fines concludantur»; «Gli orti che nei monasteri femminili sono troppo 
ampi e richiedono un lavoro e una coltivazione giornaliera da parte di uo- 
mini, si riducano in confini più ristretti, quando è possibile»). 3. Ad 
Rom., 1, 20: «Invisibilia enim ipsius, a creatura mundi, per ea quae facta 
sunt, intellecta, conspiciuntur; sempiterna quoque eius virtus et divinitas » 
(«Le perfezioni invisibili di Dio, fin dalla creazione del mondo, compren- 
dendosi dalle cose fatte, si rendono visibili, quali la sua eterna potenza e la 
sua divinità», traduzione di G. Bonaccorsi). 
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a tale cosa accommodato, e quantunque per queste cose si pervenga 
in ‘cognizione di Iddio, non dice per tanto santo Paolo che in 
prati e boschi si debbia orare. Ha voluto Iddio che si facesse luoco 
alla orazione deputato, e quello fu il Tempio di Salomone, del 
quale il nostro Signore parlando dice: «La casa mia si è casa di 0- 
razione», alla cui similitudine noi cristiani facciamo tempii, con 
altari, statue e divote imagini ornandogli, ivi gli offici divini cele- 
briamo, ivi ci rauniamo, facendo tutte quelle cose che sono alla 
salvezza dell'anima nostra appartenenti.* Mirate, Bretamaco, quanto 
voi Tedeschi siete per queste nuove oppenioni fatti lontani dalla 
vera religione e divino colto, e come vi private manifestamente de’ 
celesti doni, iscacciando da’ sacri luochi le riverende imagini de’ 
santi, per le quali essi a’ loro coltivatori sogliono concedere infinite 
grazie et operare grandissimi miracoli.? Avete potuto vedere come 
tutta la città concorre al picciol tempio ivi vicino della imperatrice 
del cielo et avvocata de’ peccatori, ove ella per lo mezzo d’una 
statua piagnente dimostra quanto le cale de’ nostri guai e forse ci 
annunzia qualche futuro male, et a molte persone, le quali hanno 
addimandatole alcuno aiuto, ha operati maravigliosi effetti, i quai 
volendo sapere, agevolmente poterete farlo leggendo le votive ta- 
volette in testimonio di ricevuti beni nel tempio dicate.+ E queste 
operazioni si veggono in altri luochi ancora di queste nostre con- 
trade, ove e Crocifissi e statue rendono con evidentissimi miracoli 
vera testimonianza che tal colto è loro grato. 


1.Is., 56,7: «Adducam eos in montem sanctum meum, et laetificabo eos in 
domo orationis meae; holocausta eorum et victimae eorum placebunt mihi 
super altari meo, quia domus mea domus orationis vocabitur cunctis po- 
pulis » («Questi [quanti vorranno osservare il sabato] condurrò al mio santo 
monte e li farò contenti nella mia casa di orazione: i loro olocausti e le loro 
vittime mi saranno graditi sopra il mio altare, perché la mia casa sarà chia- 
mata casa d’orazione per tutti popoli », traduzione di G. Bonaccorsi). Il teo- 
logo cattolico contrappone alla predilezione per la spontaneità della natura e 
della orazione, affermata dal tedesco, la ragionata funzione dell’architet- 
tura religiosa in senso devozionale. Sì ricordi, a questo proposito, come il 
preminente interesse per il culto inducesse le autorità ecclesiastiche a porre 
sullo stesso piano le sacrae aedes e gli ornamenta; cfr. BAROCCHI, Trattati 
d’arte, III, pp. 425 sgg. 2. Cfr. le istruzioni che si leggono, ad esempio, in 
Acta Mediol., ff. 53 sgg., e C. BorroMEO, PP. 3 SEE. 3. Per simili censure 
del rigore luterano cfr. Dotcr, p. 162, e le più tarde deliberazioni della xxv 
Sessione del Concilio Tridentino: «De invocatione et veneratione et reli- 
quiis Sanctorum et sacris imaginibus » (Conc. TrID., pp. 638 sgg.). 4. La 
bibliografia artistica sul Monferrato non offre notizie della statua qui men- 
zionata. 
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BrET. Cosa difficile per certo è, quando in cuore umano ci è 
impresso qualche errore, del quale gli autori siano di fede istimati 
degni, poter quello eradicare, e massimamente nelle cose della fede, 
ove quanto il pericolo della ruina è maggiore, tanto più si teme di 
lasciar quello camino che si stima essere il migliore. Ma se egli vi 
piacesse di ascoltare (lasciato ogni affetto) quello che da me con 
autorità della Scrittura e sacri teologi si potrebbe circa di ciò dire, 
non dubiterei punto che giudichereste voi, e chiunque tal op- 
penione segue chente è la vostra, essere dal tutto sviato dal vero 
camino della salvezza. 

Ser. Tolga Iddio questo da me. Bene ho, Filosseno, inconta- 
mente che detto ci avete lui essere tedesco, avvisato dovere essere 
attossicato di questo pestilente veleno di luterana eresia. 

Bre. Non vogliate, pregovi, chiamare i veri cristiani eretici e la 
dottrina evangelica pestilente veleno. Siate (come dice santo Pie- 
tro) presto a sodisfare a ciascuno che vi domanda, con modestia e 
timore.® Fatemi conoscere con testimoni della Scrittura ch’io sia 
in qualche errore involto, e volentieri cederovvi, rendendo quelle 
grazie che potrò e saprò maggiori, ma non tentate questo con ragio- 
ni umane, però che seguo quella autorità di santo Agostino iscritta 
nel decreto, il quale dice che, eccetto i canonici scrittori, così tutti 
gli altri legge, che, con quanta santità o dottrina siano stati, non 
crede per tanto che vera sia la loro sentenza, se non in quanto egli 
hanno potuto persuadergli o per altri autori o per canoniche e 
probabili ragioni alcuna cosa, che non paresse lontana dalla verità. 

Fic. Il sole poco oltre al mezzo cielo ha speronati i suoi cavalli, il 
caldo è alquanto grande e questa fresca ombra ci invita a sedere 
sopra la minuta e tenera erbetta; e però laudo che quivi assisi di 
queste statue alquanto si ragioni e di quanto al proposito ci occor- 
rerà di ragionare. 


1. I Petr., 3, 15-16: «Dominum autem Christum sanctificate in cordibus 
vestris, parati semper ad satisfactionem omni poscenti vos rationem de ea 
quae in vobis est spe: sed cum modestia et timore, conscientiam habentes 
bonam, ut in eo quod detrahunt vobis, confundantur qui calumniantur ve- 
stram bonam in Christo conversationem » (« Benedite nei vostri cuori Cri- 
sto Signore, pronti sempre a dar soddisfazione a chiunque vi domandi ra- 
gione della speranza che è in voi; ma [ciò farete] con modestia e rispetto, 
forti della vostra buona coscienza, in guisa che quando sparlano di voi, 
rimangano confusi quelli che calunniano la vostra buona condotta in Cri- 
sto», traduzione di G. Castoldi). 
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SER. Ancora che non convenga ad uno teologo entrare co’ laici 
in disputazione, nondimeno, poi che Iddio ci ha commessa la custo- 
dia delle anime e per non mostrarmi contrario a quanto mi chiedete, 
sono contento di compiacervi in questo, pensando che voi, Breta- 
maco, ritornerete al grembo della santa madre Chiesa e che per la 
vostra conversione gli angioli del cielo faranno maravigliosa al- 
legrezza. E perché non vi sia tra noi al fine contesa, contenterommi 
che del nostro ragionamento ne sia giudice Filosseno. 

Fil. Il studio mio non è stato in cose di teologia, il perché male 
giudicar si può di quello, di che per me non ho perfetta cognizione. 
Ma se ad amendue piace che di queste statue quello che ho letto 
vi dica, farollo volentieri.! 

SER. Piacemi questo molto, salvo se di altro volere il nostro 
amico fusse. 

BreT. Questo voglio che per sempre detto vi sia, che tutto ciò 
che ad amendue paia essere o necessario o convenevole, sarà da 
me confermato. 

Fil. L’uso delle statue (acciò che indi prenda il ragionar nostro 
cominciamento) non è punto dubbio che, si come per tutte le parti 
dell’abitata terra è stato conosciuto, così non sia antichissimo et 
uguale di tempo agli iddii bugiardi della Gentilità e, secondo al- 
cuni, vie più che quegli, i cui nomi nelle grece e latine lettere ce- 
lebrati sono.* Imperò che Osiris et Isis in Egitto, ove per molte 
migliaia d’anni come iddii furono adorati, fecero statue e tempii 


1. Il letterato si impegna in un excursus erudito, di convenzione (cfr. Pino, 
p. 123, VASARI, 1550, pp. III sgg., GILIO, pp. 12 sg., PALEOTTI, pp. 139 
SEE. ), basato in parte sulle fonti dichiarate all’inizio del Dialogo («Autori 
greci: Mercurio Trismegisto, Omero, Esiodo, Callimaco, Euripide, So- 
focle, Democrito, Crisippo, Empedocle, Senocrate, Platone, Porfirio, Giam- 
blico, Proclo, Enea platonico, Erodoto, Dionisio Alicarnassco, Diodoro, 
Polemone, Sileno, Plutarco, Arriano, Pausania, Filostrato, Luciano, Cal- 
listrato, Strabone, Giulio Polluce, Suida, Interprete di Omero, di Pindaro, 
di Sofocle, di Licofrone. Autori latini: Virgilio, Manlio, Ovidio, Giuve- 
nale, Lucilio, Marco Varrone, Marco Cicerone, Tito Livio, Cor. Tacito, 
Svetonio, Valerio Massimo, Ammiano Marcellino, Vitruvio, Plinio il zio et 
il nipote, Giulio Firmico, Apuleio, Aulo Gelio, Marziano Capella, Cen- 
sorino, Calcidio, Macrobio. Teologi dell’una e l’altra lingua: Testamento 
vecchio e nuovo, Decreto, Dionisio Areopagita, Tertuliano, Origene, Lat- 
tanzio, Basilio, Giovanni Crisostomo, Giovanni Damasceno, Atanasio, 
Eusebio, Girolamo, Ambrogio, Agostino, Gregorio, Bernardo, Tomaso 
d’Aquino, Michaele Psello, Gregorio Nazianzeno et altri»). 2. Su una 
tale priorità delle immagini cfr. PALEOTTI, pp. 144 sgg., qui I, pp. 327 Sgg- 
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a Giove e Giunone, de’ quali gl’inventori vogliono essere gli Etiopi 
e da loro gli Egizzii avere apparato l’uso delle statue e delle lettre 
e come si debbiano coltivare gli iddii.* Altri l’origine delle statue 
attribuiscono a Serue, il quale era della schiatta di Giafet. Costui 
volle che coloro, i quai in vita fussero stati uomini eccellenti, dopo 
la morte conseguissero divini onori con statue o sia imagini, come 
benefattori all’umana generazione, e fussero adorati come ancora 
vivessero, et ogni anno le memorie loro con grande solennità si 
celebrassero, e credessero gli uomini costoro essere iddii benefat- 
tori. Indi nacque l’idololatria, cioè l'adorazione delle statue, la qua- 
le perseverò insino al tempo di Tarra padre di Abram, fabricatore 
altresì di statue et insegnante a’ popoli adorare quelle. Ma il giusto 
figliuolo, veggendo che l’onore, il quale al vivente Iddio dare si 
dovea, era rivolto in colto di mute e materiali statue, rotte le pa- 
terne opere se ne andò ad abitare in Palestina, ove, credendo alla 
divina voce, diede principio al popolo da Iddio eletto.* La co- 
gnizione delle statue non fu prima in Grecia, che da Orfeo dal- 
l’Egitto ritornato manifestata vi fusse, come che secondo alcuni, 
avanti lui, Cadmo autore della città tebana, dal medesimo paese 
in Grecia venuto, primo si dica avere ne’ tempii dicate statue.3 È 


1, Per gli Etiopi e gli Egizi cfr. Dioporo, Bibl., 111, 4, e VASARI, 1550, 
p. 113: «I Greci...dicono che e gli Etiopi trovarono le prime statue 
(secondo Diodoro) e gli Egizzii le presono da loro, e da questi i Greci»; 
cfr. PALEOTTI, p. 176, qui I, p. 903. 2. Non Serue ma Seruch; non Tarra 
ma Tare, cfr. SUIDA, s. v. Zepoby. PALEOTTI, pp. 185 sg.: «Epifanio pare 
che faccia differenzia tra le imagini dipinte fatte con colori e le statue e si- 
molacri fatti con scoltura di pietre, legni e metalli, volendo che l’idolatria 
che nasce dalla pittura fosse anteriore e cominciasse da Seruch, come ancor 
ha di poi scritto il Damasceno, ma quella delle statue solide avesse princi» 
pio da Thare, padre d’Abraham, scrivendo queste parole: ‘‘A temporibus 
Seruch simulacra coeperunt, per colores quidem ab initio depingentibus 
hominibus ac repraesentantibus eos, qui olim apud ipsos in honore fuerunt. 
Deinde vero, a temporibus Thare patris Abraham, etiam per statuas ido- 
latriae error inductus”’ [‘‘Le immagini cominciarono dai tempi di Seruch, 
dipingendo gli uomini da principio e rappresentando coi colori quelli che 
un tempo furono onorati presso di loro. Ma poi, dal tempo di Tare, padre 
di Abramo, cominciò l’errore dell’idolatria anche per mezzo delle statue]. 
Et il medesimo autore nel principio delle sue opere contra gli eretici, dopo 
che ha narrato la istessa sentenzia, soggionge che per questa causa volse 
Dio che Aram, figliuolo di Thare, moresse prima di suo padre per castigo 
del delitto del padre, ch’avea eretto gl’idoli, essendo che fino a quel tempo 
nissun figliuolo era mai morto di morte naturale prima del padre. E questa 
origine de’ simolacri, ch’avesse principio da Seruch e da Thare, è riferita 
parimenti da Suida (s. v. Zepovy] se bene alquanto diversamente». 3. Cfr. 
PALEOTTI, p. 185: «S. Iustino scrive che Orfeo fu l’inventore e maestro de’ 


OTO LUPANO 1185 


oppenione di alcuni, che i Telchini in Rodi primi formassero statue, 
altri i popoli di Toscana vollono essere i primi autori.* Nel vero, 
quanto più tardi in alcun luoco questo colto è stato ricevuto, tanto 
vi è stato in maggiore osservazione e riverenza; e però gli Etiopi 
furono meno dati alla idololatria che gli Egizzii, questi da’ Greci 
furono vinti, appò i quai cose maravigliose si leggono di questa 
superstizione, come in Delo, ove fu la statua di Apolline in tal 
abito, che con la destra mano sosteneva il piegato arco, con l’altra 
le tre Grazie, delle quali ogniuna avea un musico stromento, i cui 
fabricatori furono nel medesimo tempo del famoso Ercole; e 
questa niente fu a petto a quelle che nei tempi seguenti fatte furo- 
no.? La materia prima delle statue in Grecia fu di legno, e però 
quella di Apolline in Delo, da Erisittone dicata, fu di legno, pari- 
mente quella di Pallade, la quale molti anni stette appresso gli Ate- 
niesi, e così quella di Giunone nell’isola di Samo, come scrive 
Callimaco.3 Appò i potenti Romani, con tutto che per ispazio di 
cento e settant'anni non fussero statue degli iddii secondo alcuni, 
furono le prime di terra formate o di legno; dopo, tanto appresso 
a’ Greci quanto a’ Romani crescendo con la superstizione il colto, 
furono formate di marmi, avorio, oro et altri metalli, di maniera 
che, sì come essi furono gli ultimi in tal colto, così di tutte l’altre 
nazioni furono superiori.* Marco Varrone scrive che gli antichi for- 
marono i simolacri degli iddii e le insegne e gli ornamenti loro, i quai 


falsi dèi, dicendo ‘‘Orpheus multitudinis deorum sive plurimae divinitatis 
et, ut dicam, rodudedmtyTOg primus auctor, qualia posterius ad filium suum 
Musaeum praedicaverit etc.” [‘‘Orfeo primo autore di una moltitudine di 
dèi o di una divinità plurima e, per così dire, del politeismo, cose che pre- 
dicò più tardi al figlio suo Museo”). Il che conferma anche Atenagora nella 
sua Legazione». Su Cadmo cfr. PLINIO, XVI, 195, e soprattutto PAUSANIA, 
IX, 12, 2. 1.Peri Te/chini cfr. STRABONE, Geogr., xiv, II, 7. Peri Toscani 
cfr. VASARI, 1550, p. 115: «E puossi non senza ragione pensare che ella 
[la pittura] sia forse più antica appresso a’ Toscani; come testifica el nostro 
Lion Batista Alberti e ne rende assai buona chiarezza la maravigliosa se- 
poltura di Porsena a Chiusi, dove non è molto tempo che si è trovato sot- 
toterra, fra le mura del Laberinto, alcune tegole di terracotta, dentrovi fi- 
gure di mezzo rilievo tanto eccellenti e di sì bella maniera, che facilmente 
si può conoscere l’arte non esser cominciata apunto in quel tempo, anzi, 
per la perfezzione di que’ lavori, esser molto più vicina al colmo che al 
principio ». 2. MACcROBIO, :Sat., I, 17, 13, PLUTARCO, De Mus., 14, PLU- 
TAaRCO, De Daedalis Plataeensibus fr. 10 Bernadakis (ap. EusEB., Praep. 
Evang., 111, 8, p. 99). 3. Schol. Demosth., xxII, 13, p. 597, ATENAGORA, 
Supplicatio pro Christianis, 17, PLUTARCO, in EuseBIo, Praep. Evang., 11, 
8. 4. Cfr. PLINIO, XXXVI, 27 Sgg. 
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veggendo quegli con l’occhio dell'anima, i quai avessero intesi i 
misteri della dottrina, potessero con l’animo vedere l’anima del 
mondo e le sue parti, cioè i veri idii, i cui simolacri coloro, i quai 
figuravano sotto umana specie, pare questo ne traessono, che 
l’animo de’ mortali, il quale sta nel corpo umano, è molto simile 
all’animo immortale, sì come se fussero posti vasi per cagione di 
significare gli idii e nel tempio di Bacco collocato un fiasco per 
denotare il vino; e così per la statua che avesse forma umana 
s’intendesse l’anima ragionevole." 

Bret. Per quanto infino a qui da voi abbia udito, furono le statue 
e ritrovate e ne’ tempii collocate sì per rimembranza, sì per significa- 
zione.* 

SER. Appò i cristiani il medesimo si osserva. Né pensate già che 
tanta sciocchezza in alcun sia, che egli creda la significante imagine 
e la significata cosa essere il medesimo.3 

Bret. Piacesse a Dio che così fusse! Ma quando io veggio 
l’ignorante vulgo alle occorrenti imagini scoprire il capo, piegare 
le ginocchia, accendere lumi, sospendere doni, porgere prieghi, 
con affetto mirare, con paura toccare, e cotali altre infinite scioc- 
chezze, che debbo io pensare allora per certo? 

SER. A questa richiesta non sarà difficile il rispondere, essendo 
da tanti e così eletti teologi tal materia stata già più volte trattata 
di maniera, che se voi Tedeschi, suscitatori di tutti gli antichi errori, 
non destaste tal false oppenioni, oggi mai non vi restarebbe dubbio 
alcuno. Quello che dite da’ cristiani essere all’imagini fatto, non a 
quelle, ma alla rappresentata cosa nel vero si fa, onde si attende 
qualche aiuto. Qual cristiano è così sciocco e bambo, che creda 
quelle imagini o statue essere Iddio o sia uomo beato che possa 
grazie operare ?* E perché volete saper la cagione della idolola- 


1. SANT'AGOSTINO, De Civ. Deî, vi, 3 sgg. 2. Cfr. PALEOTTI, pp. 140 sgg. 
e i suoi rinvii a Sant'Agostino, Plinio, Damasceno ecc. 3. Sul rapporto 
tra la significante immagine e la significata cosa cfr. PALEOTTI, pp. 134 Sgg., 
200 e i suoi rinvii a Sant'Ambrogio, Alessandro di Hales, Damasceno ecc. 
4. Cfr. Conc. Trin., p. 629; PALEOTTI, pp. 199 sg.: «L’imagini per sé 
stesse non sono cose, ma segni di cose, onde pigliano la sua condizione 
da quello che rappresentano, sì come tutti i segni si considerano secondo 
le cose che significano; di che testimonio rende S. Epifanio nella settima 
Sinodo, dicendo: ‘Multa quae inter nos sacrata sunt, sacram precationem 
non accipiunt, cum a seipso et nomine suo plena sint sanctificatione et 
gratia; quapropter et veneranda et sancta honoramus et amplectimur. Ipse 
itaque typus salutiferae crucis sive sacrata precatione, sive dedicatione apud 
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tria, essendo più di Filosseno ufficio che di teologo, a questo so- 
disfarà egli, come accadendo a proposito più ampiamente vi farò 
sentire. 

Fil. Voi dovete sapere che varie maniere di statue furono dagli 
antichi fabricate, e per gli effetti che da quelle si vedevano proce- 
dere, operando in esse i demoni, gli uomini ancora saggi e di molta 
isperienza, non che il vulgo, furono in errore condotti. Chi non 
avria riempiuto di paura la statua di Gierone in Delfi posta, la 
quale da sé stessa cadde nel medesimo giorno che egli in Siracusa 
se ne morio ?! E parimente quella di Gierone Spartano, della quale 
ne caddero gli occhi avanti che egli fusse morto nella battaglia 
Leutrica,” e le stelle dicate da Lisandro per la vettoria avuta in 
navale combattimento appò i Fiumi della Capra, quando sparvero, 
a cui non averiano recata spaventevole maraviglia? Sì come quan- 
do dalla statua della pietra del medesimo germogliolle in capo 
erba tanto folta, che di quella n’era coperto tutto ’1 volto.3 La 
statua di Diana Pellenea, se fusse stata dal suo luoco mossa, di tal 
maniera abbagliava gli occhi degli spettatori, che niuno la potea 


nos honorabilis existit; satisfacit enim nobis figura, quae tum sanctificatio- 
nem accipit, cum a nobis fuerit adorata” [‘‘Molte cose che tra noi sono state 
consacrate non ricevono sacre preghiere, anche se di per sé e per il loro nome 
sono piene di santificazione e di grazia, e perciò le onoriamo e le abbraccia- 
mo come venerande e sante. Ad esempio, l’immagine stessa della croce sal- 
vatrice presso di noi è onorata sia con la preghiera, sia con la consacrazione; 
ci soddisfa infatti la figura, che allora riceve santificazione, quando sia stata 
adorata da noi”]; et Adriano papa nella stessa Sinodo, narrando l’autorità 
del beato Stefano vescovo Bostrense, dice: ‘“Omnis imago, sive angelorum, 
sive prophetarum aut martyrum, in nomine Dei facta, sancta est: non enim 
ipsum lignum adoratur, sed ipsum illud, quod in ligno datur contemplan- 
dum” [‘Ogni immagine, sia di angeli, sia di profeti o di martiri, fatta in 
nome di Dio, è santa: non si adora infatti il legno, ma ciò che nel legno è 
dato contemplare’’]. Dalle quali parole resta sbattuta e convinta la proter- 
via degli eretici, che ardivano di persuadere non potersi chiamare le imagini 
nostre sante per alcuna ragione, né per la materia, né per li colori, né per 
l’artificio, né per opera alcuna di mano d’uomini. Ora dalle dette conside- 
razioni resta chiaro che una cosa molto bene si può chiamare santa per la 
forma sola e misterio che rappresenta, sì come da papa Nicolao fu scritto, 
dicendo: ‘“Ipsa crucis imago, antequam suscipiat eius formae figuram, li- 
gnum commune omnibus est; suscepta autem veneranda similitudine, sa- 
cra est et daemonibus terribilis, propterea quod in ea figuratus est Chri- 
stus”’ [‘‘La stessa immagine della croce, prima di assumere la figura di 
quella forma, è legno comune a tutti; presa poi la veneranda similitudine, 
è sacra e terribile per i demoni, poiché in essa è figurato Cristo”]». 1. PLU- 
TARCO, De Pyth. orac., vii, 1. 2. PLUTARCO, De Pyth. orac., VIII, 397E. 
3. PLUTARCO, De Pyth. orac., VIII, 397F. 
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fiso mirare, e non solamente partoriva paura agli uomini, ma per 
tutte quelle contrade, ove portata fusse, induceva sterilità agli 
alberi. Narra Marco Cicerone che, avendo Verre spogliata l’isola 
di Delo di molte statue e volendo con quelle far vela, incontanente 
surgendo una terribile tempesta non solamente non lasciò per- 
venire il rubbatore con la preda a’ disiati liti della patria, ma per 
gli impetuosi flutti fu la nave rotta e le imagini degli iddii salve.* 
La statua della donnesca Fortuna posta nella via Latina lungi quat- 
tro miglia da Roma due volte parlò. Essendo la città di Cartagine 
saccheggiata e volendo un soldato spogliare la statua di Apolline 
d’una aurea vesta, vi lasciò le mani dalle braccia svelte. Gli iddii 
penati portati da Troia in Italia da Enea et in Lavinio collocati, due 
volte furono trasportati da Ascanio in Alba da lui edificata e due 
volte da loro istessi se ne ritornarono all’antico sacrario.* Quando il 
grande Alessandro volle passare con l’oste in Asia, la statua di Orfeo, 
la quale era in Pieria, per lungo spacio di tempo versò gran sudore, 
per la qual cosa essendo gli altri sbigottiti, Aristandro disse che non 
era di questo d’avere alcuna temenza, però che significava la gran 
fatica che averebbono gli scrittori in narrare i magnifici fatti di 
Alessandro . . .5 

BreT. I demoni sempre furono bugiardi e, come dice il nostro 
Signore nel Vangelo, al principio il demonio non stette nella verità 
e però continovamente procaccia con menzogne d’ingannarci di- 
cendo che ora è una cosa ora un’altra; e santo Paolo dice che si 
trasfigura-in angiolo di luce. E per tanto, considerata la natura 
e qualità de’ demoni, ritornando al principio del nostro ragiona- 
mento dico che ci bisogna usare gran prudenza per resistere alle 


1. PLUTARCO, Araf., 20x11, 2. 2. In C. Verrem, act. 1, lib. 1, 17, 46. 
3. VaLERIO Massimo, I, 8, 3. 4. VALERIO MassIiMmO, 1, 8, 7. 5. PLU- 
TARCO, Alex., xIv, 5. Segue una lunga enumerazione di prodigi e una eru- 
dita illustrazione della natura dei demoni, per la quale il letterato Filos- 
seno fa ricorso alle fonti pagane (Platone, Ovidio, Esiodo) ed il teologo alle 
fonti cristiane (San Dionigi ecc.), proponendo categorie e distinzioni. Bre- 
tamaco, invece, non ama le divagazioni e torna ad insistere sugli inganni 
dei diavoli. 6. JI Corinth., 11, 14; Zoan., 8, 44: «Vos ex patre diabolo estis 
et desideria patris vestri vultis facere. Ille homicida erat ab initio et in 
veritate non stetit, quia non est veritas in eo: cum loquitur mendacium, 
ex propriis loquitur, quia mendax et pater eius» («Voi avete per padre il 
diavolo e volete soddisfare i desiderii del padre vostro. Egli era omicida 
fin da principio e non perseverò nella verità, perché la verità non è in lui. 
Quando dice menzogne, parla da pari suo, perché è bugiardo ec padre del- 
la bugia», traduzione di G. Castoldi). 
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fraudi loro, però che non abbiamo da combattere contra alla carne 
et al sangue, ma contro alle possanze e prenci e rettori di queste 
tenebre mondane, e fra l’altre cose guardarsi dalla idololatria, la 
quale agevolmente può occorrere circa le imagini poste ne’ sacri 
tempii, dalle quali nascono scandali et errori assai.! Il perché in vari 
luochi le vieta la Scrittura sacra, e parimente molti dottori ci am- 
moniscono che cosa fatta con umana mano non si adori. E se mi 
direte di molti miracoli che si veggono per quelle farsi, rispondovi 
che non è cosa nuova e può questo per arte del demonio farsi, 
come ancora altre volte appò d’i gentili accadeva; il quale sapendo 
come potesse sanar alcuno, a colui poneva nel capo che facesse 
voto a qualche imagine, facendogli conseguire la bramata sanità 
per indurlo alla idololatria. Che piangano le statue non è cosa 
nuova, come si legge della statua del cumano Apolline. Se Iddio 
volesse per imagini o statue alcuna cosa dimostrare, questo egli 
farebbe per la sua imagine, cioè l’uomo.* 

SER. Se alcuno ben considera il sentimento e della Scrittura e de- 
gli approvati dottori, non sono biasmate le imagini ne’ sacri tempii 
poste, ma perché gli Ebbrei erano facili al trascorrere nell’idolo- 
latria, come si legge, per tanto la Scrittura vieta loro le statue, o per 
dir meglio, l’adorazione di quelle.3 AI tempo nostro, essendo i 


r. Cfr. pp.1184sgg. 2. Cfr. AGRIPPA, pp. 1173 sg. di questo volume, e Pa- 
LEOTTI, pp. 386 seg. 3.Il teologo accenna agli argomenti poi ripresi dal 
Conc. TRID., p. 639: «Imagines porro Christi, Deiparae Virginis et aliorum 
Sanctorum, in templis praesertim habendas et retinendas, eisque debitum 
honorem et venerationem impertiendam, non quod credatur inesse aliqua 
in iis divinitas vel virtus, propter quam sint colendae, vel quod ab eis sit 
aliquid petendum, vel quod fiducia in imaginibus sit figenda, veluti olim 
fiebat a gentibus, quae in idolis (Psalm., 134d) spem suam collocabant; sed 
quoniam honos, qui eis exhibetur, refertur ad prototypa (Conc. Nic., 2, 
actio 3), quae illae repraesentant: ita ut per imagines, quas osculamur et 
coram quibus caput aperimus et procumbimus, Christum adoremus et 
Sanctos, quorum illae similitudinem gerunt, veneremur. Id quod Conci- 
liorum, praesertim vero saecundae Nicenae Synodi decretis contra ima- 
ginum oppugnatores est sancitum» («Invero le immagini di Cristo, della 
Vergine madre di Dio e degli altri Santi, si debbono avere e conservare nei 
templi e ad esse dare il debito onore e venerazione, non perché si creda che 
in esse ci sia una qualche divinità o virtù, per la quale siano da venerare, 
o perché si debba chiedere ad esse qualche cosa, o perché sia da porre fiducia 
nelle immagini, come si faceva un tempo dai pagani, che collocavano la loro 
speranza negli idoli; ma perché l’onore che si fa ad esse, si riferisce ai 
prototipi che esse rappresentano: così come per mezzo delle immagini 
che baciamo e dinanzi alle quali ci scopriamo e ci inchiniamo, adoriamo 
Cristo e i Santi, di cui esse hanno similitudine. Ciò che coi decreti dei 
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cristiani ottimamente amaestrati che queste statue solamente se 
onorano come quelle che ripresentano loro la rimembranza delle 
cose divine, lodevolmente quelle accettano nelle chiese. A quello 
che Bretamaco dice, che per quelle il demonio fa molti inganni, 
rispondo che maggior inganno sarebbe il tor la memoria delle cose 
divine, il che seguirebbe togliendo le imagini. E se pur si trova 
qualche inganno et abuso di alcuna imagine e che come iddio fusse 
adorata o cosa divina, incontanente si dee torre, come tra’ fedeli 
cristiani si osserva, quando si scorge qualche operazione del de- 
monio. E se per sorte alcuno sciocco rimanesse ingannato, non 
è per questo da privar tanti di tanta utilità per ischiffare un parti- 
colar male. Che basti l’imagine di Iddio, cioè l’uomo, certo egli non 
è assai a poter isprimere tante divine operazioni da diversi santi fatte 
per divina virtù, non essendo egli a questo dedicato come le figure o 
statue. Quanto all’onore che a quelle si fa, dico che, se quelle non 
rappresentassono tal figurato, non si adorarebbono, e però non 
secondo l’atto di fuori è da intendere l’adorazione, ma secondo 
l’intenzione dell’adorante, la quale alla rappresentata cosa è diriz- 
zata. E quantunque per gli medesimi segni di fori si adori l’imagine 
e la cosa rappresentata, non per tanto è questo disdicevole, stando 
però la mente diritta. Questo è per non potersi distinguere gli atti 
esteriori come gl’interiori.® Veggiamo l’uomo inginocchiarsi avanti 


concili, e in particolare del Secondo Niceno, è stato sancito contro coloro 
che combattono le immagini »). 1. Cfr. Conc. TRID., p. 639: «Illud vero 
diligenter doceant Episcopi, per historias mysterium nostrae redemptionis, 
picturis vel aliis similitudinibus expressas, erudiri et confirmari populum 
in articulis fidei commemorandis et assidue recolendis: tum vero ex omni- 
bus sacris imaginibus magnum fructum percipij non solum quia admo- 
netur populus beneficiorum et munerum quae a Christo sibi collata sunt, 
sed etiam quia Dei per Sanctos miracula et salutaria exempla oculis fidelium 
subiiciuntur, ut pro iis Deo gratias agant, ad Sanctorumque imitationem 
Vitam moresque suos componant, excitenturque ad adorandum ac dili- 
gendum Deum et ad pietatem colendam. Si quis autem his decretis con- 
traria docuerit aut senserit, anathema sit. In has autem sanctas et salutares 
observationes si qui abusus irrepserint, eos prorsus aboleri sancta Synodus 
vehementer cupit, ita ut nullae falsi dogmatis imagines et rudibus periculosi 
erroris occasionem praebentes statuantur. Quod si aliquando historias et 
narrationes sacrae scripturae, cum id indoctae plebi expediet, exprimi et 
figurari contigerit, doceatur populus, non propterea divinitatem figurari, 
quasi corporeis oculis conspici, vel coloribus aut figuris exprimi possit. 
Omnis porro superstitio in Sanctorum invocatione, Reliquiarum venera- 
tione et imaginum sacro usu tollatur, omnis turpis quaestus eliminetur, 
omnis denique lascivia vitetur, ita ut procaci venustate imagines non pin- 
gantur nec ornentur, et Sanctorum celebratione ac Reliquiarum visitatione, 
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Iddio, un uomo santo al sommo pontefice, al confessore; è un 
medesimo atto di fori, s'intende però secondo l'intenzione del 
sopplicante. Niuno di questi segni esteriori si può agguagliare a 
quello interiore della latria, la quale si dà al solo Iddio. Volete voi 
sapere che le imagini si deono onorare et ammettere? Considerate 
quanta varietà è tra voi Tedeschi e fra quelli della setta nuova, de’ 
quai alcuni le accettano, altri le biasmano, altri ora le commendano 
avendole prima dannate. La Scrittura, della quale tanto vi gloriate, 
le commenda, come nell’Essodo i cherubini, nelli Numeri il ser- 


homines ad commessationes atque ebrietates non abutantur; quasi festi dies 
in honorem Sanctorum per luxum ac lasciviam agantur» («I Vescovi inse- 
gnino con diligenza che per mezzo delle storie espresse in pittura o in qual- 
che altro modo si ammaestra il popolo sul mistero della nostra redenzione 
e lo si conferma negli articoli di fede che sono da ricordare e meditare assi- 
duamente; allora si ha gran frutto da tutte le sacre immagini, non solo 
perché il popolo viene ammonito sui benefici e doni che gli sono stati con- 
feriti da Cristo, ma anche perché vengono sottoposti agli occhi dei fedeli i 
miracoli e i salutari esempi dati da Dio per mezzo dei Santi, affinché di 
essi rendano grazie a Dio e compongano la vita e i propri costumi ad imita- 
zione dei Santi, e vengano spinti ad amare Dio ed a coltivare la pietà. Se 
qualcuno poi ha insegnato o pensato cose contrarie a questi decreti, sia 
anatema. Se alcuni abusi penetrino in queste sante e salutari osservanze, il 
santo sinodo desidera vivamente che vengano aboliti, in modo che non si 
abbiano immagini di un falso dogma, offrenti agli ignoranti occasione di 
errore. Che se qualche volta capiti di esprimere e figurare storie e narra- 
razioni della Sacra Scrittura per giovare alla indotta plebe, il popolo venga 
informato che non si raffigura la divinità come se potesse essere veduta con 
gli occhi corporali o espressa con colori 0 immagini. Ogni superstizione 
venga tolta nella invocazione dei Santi, nella venerazione delle reliquie e 
nel sacro uso delle immagini; si elimini ogni turpe lucro e si eviti infine 
ogni lascivia, in modo che non vengano dipinte né ornate immagini di 
bellezza procace, e nella celebrazione dei Santi e nella visitazione delle re- 
liquie gli uomini non abusino di pranzi e bevute, come se i giorni festi- 
vi in onore dei Santi si dovessero trascorrere nel lusso e nella lascivia »). 
1. Per i cherubini cfr. Ex., 25, 10-22: «Arcam de lignis setim compingite, 
cuius longitudo habeat duos et semis cubitos ... Duos quoque Cherubin 
aureos et productiles facies, ex utraque parte oraculi. Cherub unus sit in 
latere uno et alter in altero. Utrumque latus propitiatorii tegant expanden- 
tes alas et operientes oraculum, respiciantque se mutuo versis vultibus in 
propitiatorium quo operienda est arca, in qua pones testimonium quod 
dabo tibi. Inde praecipiam et loquar ad te supra propitiatorium, ac de me- 
dio duorum Cherubin, qui erunt super eam arcam testimonii, cuncta quae 
mandabo per te filiis Israel» (« Lavorate di legno di setim un’arca, che abbia 
di lunghezza due cubiti e mezzo . . . E farai due cherubini d’oro battuto, 
alle due estremità dell'oracolo: un cherubino da una parte e l’altro dall'altra. 
Cuoprano dalle due parti il propiziatorio tenendo stese le ali e adombrino 
il luogo dell’oracolo; si guardino l’un l’altro, avendo le faccie rivolte al 
propiziatorio. Con questo dev’esser coperta l’arca, nella quale porrai la 
testimonianza ch'io ti darò. Di lì io darò i miei ordini; di sul propiziatorio e 
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pente di rame,” li dottori Eusebio," Damasceno? e Beda,* li Concilii, 
il Niceno secondo, il Lateranese, il Francfordiese, et ultimatamente 
la Chiesa catolica.* Quanto ancora siano per divina virtù commen- 
date, basta per ora l’essempio della imagine di Cristo, della quale 
tanto magnificamente ne scrive Atanasio. Et avenga che Epifanio 
e Severo vescovo di Marsilia o altro santo uomo fusse di oppenione 
contraria, fu Severo da papa Gregorio ripreso; e se tali fussero stati 
dopo la determinazione della Chiesa, nel vero non avrebbono ri- 
pugnato.? E con questa risposta è copiosamente sodisfatto a quello 
che voi biasmate il colto delle statue. Che direte voi di quella 
imagine di Cristo, in cui scrive Atanasio che, essendo da’ Giudei 
ispressi tutti i misteri della passione del nostro Salvatore, versò 
ella tanto sangue, che fu di necessità che, non potendo i Giudei 
celare il miracolo, la cosa a tutti fusse palese? e delle imagini di 
tanti altri santi, le quali contra i violatori hanno dimostrata eviden- 
tissima vendetta ?3 

Fil. Deh, se non vi fie grave, narrateci la storia a compiumento, 


di mezzo ai due cherubini posti sull’arca dell’alleanza dirò a te tutte quelle 
cose che per mezzo tuo comanderò ai figli d’Israele », traduzione di G. Gio- 
vannozzi). Vedi anche GiLIO, p.13, PALEOTTI, pp. 197, 204 sg., 237. 1.Per 
il serpente di rame cfr. Num., 21, 8 sg.: «Oravitque Moyses pro populo, et 
locutus est Dominus ad eum: ‘Fac serpentem aeneum et pone eum pro 
signo; qui percussus aspexerit eum, vivet”’. Fecit ergo Moyses serpentem 
aeneum et posuit eum pro signo, quem cum percussi aspicerent, sanabantur» 
(« Mosè allora pregò per il popolo. Ed il Signore gli disse: ‘“Fa un serpente 
di bronzo e mettilo come segnale; chi colpito dalla piaga guarderà a quello, 
vivrà”. Mosè dunque fece un serpente di bronzo e lo mise come segnale; 
guardandolo, i percossi dalla piaga risanavano», traduzione di G. Giovan- 
nozzi). Cfr. anche SANDERS, ff. 17, 67v., PALEOTTI, pp.171 sg., 197, COMANI- 
NI, pp-303, 337. 2. Citato, anche a questo proposito, da PALEOTTI, pp. 145, 
184, 195, 242 SEg., 300, 323, 326, 351, 409, 435, 479, 482, R. ALBERTI, 
p. 234, e COMANINI, p. 303. 3. Per San Giovanni Damasceno cfr. PALEOTTI, 
PP. 141, 143, R. ALBERTI, p. 225. 4. Per Beda cfr. PALEOTTI, pp. 227, 229, 
241 Sg., 244, 262, 346, 388, 409, R. ALBERTI, pp. 213, 227. 5. Per le deli- 
berazioni del Concilio II di Nicea e del Concilio IV di Costantinopoli cfr. 
GiLIo, p. 107, PALEOTTI, p. 182, R. ALBERTI, pp. 218, 226, COMANINI, 
PP. 303, 307, 309 sgg. 6. Cfr. PALEOTTI, p. 244: «Racconta S. Atanasio 
(De pass. imag. D. N. Iesu Christi) che Nicodemo con le proprie mani formò 
la icona così detta da’ Greci del Salvator nostro, la quale morendo diede a 
Gamaliele e Gamaliele a S. Giacomo e S. Giacomo a Simone, e così per 
successione fu sempre conservata, fino a quel tempo che poi fece quel stu- 
pendo miracolo di spargere così copioso sangue, onde si convertirono infiniti 
Ebrei. Il che parimenti è narrato nella settima Sinodo». 7. Sul pensiero 
di Epifanio cfr. BruNO, pp. 138 sgg., e PALEOTTI, pp. 185 sg., citato nella 
nota 2 di p. 1184. 8. Cfr. la nota 6 di questa pagina. 
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perciò che, se parte di tempo abbiamo donata alla narrazione delle 
cose gentili, vie più giovevole sarà l’udire cose cristiane. 

Ser. Farollo volentieri, narrando quanto al nostro proposito 
istimo conveniente. Era una certa città in Siria, posta tra’ confini 
di Tiro e Sidone, per nome chiamata Berito, sopposta alla città di 
Antiochia. Era in quella una infinita moltitudine d’Ebbrei, come 
che la metropolitana in que’ tempi tenesse la dignità. Avvenne che 
vicino alla sinagoga d’Ebbrei, la quale molto grande era, un 
cristiano avea tolto da non so chi una picciola casa a piggione, nella 
quale entrato per abitare appiccò al muro di rimpetto al suo letto 
una icona, la quale in sé conteneva l’imagine del nostro Signor 
Giesù Cristo d’intiera statura. Passato alquanto di tempo, il predet- 
to cristiano si trasferì in un’altra casa con le sue cose, eccetto che 
l’imagine predetta, così dispensando ia divina providenza, e nella 
detta casetta v’andò ad abitare uno ebbreo, non avvedutosi per 
qualche tempo di quel luoco che teneva celata la divota icona. Un 
certo giorno questo ebbreo invitò a cenar seco un suo amico e, 
stando a mensa, l’invitato alzò gli occhi .e vide nella parte più i- 
nanzi della casa questa figura. Allora, da gran furore acceso e strin- 
gendo i denti contra costui ch’invitato l’avea, dissegli: «Essendo 
tu ebbreo, come hai appò di te serbata l’icona di quel Giesù Naza- 
reno?». Dopo, rivolto disse tante ingiurie e tante villane parole con- 
tra al Signor Salvatore, che l’orecchie de’ fedeli non potrebbeno 
soffrire, e quantunque l’altro con terribili giuramenti affermasse che 
per lo adietro tal imagine veduta non avesse, nondimeno, andatose- 
ne a’ summi sacerdoti e prenci, il tutto loro fece palese. E° quai, co- 
me che fatti di mal talento deliberasseno di non voler tal cosa 
lasciar impunita, nondimeno, perciò che già si faceva sera, per 
allora se ne rimasero. Ma la matina del seguente giorno tutti di 
brigata con l’accusatore andatisene al luoco dell’accusato ebbreo, e 
veggendo essere vero tutto ciò che udito aveano, con grande empito 
trassero sopra il misero uomo, e con molte ingiurie e bussate per- 
cotendolo, già mezzo morto il sospinsero fuori della sinagoga e, 
tolta giù l’icona del nostro Signor Giesù Cristo, dissero tra loro: 
«Poscia che con fama constante è venuto alle nostre orecchie come 
i nostri padri beffarono Giesù Nazareno con diverse maniere, così 
noi altresì facciamo a questo». Allora cominciarono sputare nella 
faccia dell’imagine del Signor Salvator nostro e con guanciate per- 
cuoterlo e con infiniti vituperi schernire la signoril icona, e cro- 
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cifigendola posero acutissimi chiodi nelle mani e piedi di quella 
imagine. Dopo queste cose, fatti più fieri, aceto con fiele mescolato 
poseno alla bocca della imagine, aggiugnendo sopra del capo una 
ghirlanda tessuta di spine, e percuotevanla con una canna e, per non 
lasciare alcuna maniera di tormento nella passione del nostro Sal- 
vator usata, fecero venire una lancia, la quale commandarono ad 
uno ebbreo che se la prendesse e con quanta forza potesse traffigesse 
il lato di quella icona. Oh cosa maravigliosa e molto stupenda et a 
niun altro secolo già mai più udita! imperò che dal luoco della ferita 
cominciò incontanente uscire sangue et aqua, e sì come nella pas- 
sione del figliuolo di Iddio Salvator del mondo per lo adietro av- 
venne che il cielo se isbiggotì, parimente al presente tempo per 
divina voluntà le medesime cose se rinovarono. Veggendo questo 
i prenci d’i sacerdoti dissero: «Rechisi un secchio al luoco della 
ferita e vediamo il fine della cosa». Il che fatto, incontanente quel 
vaso fu ripieno. Dissero adunque tra loro: «Perciò che gli adoratori 
di Cristo dicono che egli fece miracoli infiniti non più uditi al 
mondo, i quai niun altro far poteva, prendiamo cotesto sangue e 
questa acqua e portiancela alla nostra sinagoga e rauniamo tutti 
gl’infermi et ungiamo loro di questo liquore, e se vere sono le cose 
che di Cristo si dicono, incontanente saranno sanati, se non, bef- 
fiamo quante cose sono dette dalli suoi seguaci». Sì come dissero, 
fecero. E prima fu sanato uno cieco dalla natività, dopo, quanti 
infermi di qualunque infermità vi si trovarono, furono tutti guariti, 
i quai ritornando a casa rendevano grazie al figliuolo di Iddio on- 
nipotente. La cosa fu manifestata per tutta la città, e quanti infermi 
vi si ritrovarono, tutti furono liberati per divina voluntà; per li 
quali miracoli quanti Giudei furono nella detta città, tutti alla fede 
di Giesù Cristo si convertirono, e quanto sangue in vari luochi si 
dice essere di Giesù Cristo, tutto è di quello che versò la ferita del 
costato della sovra detta imagine. 

BreT. Ancora che per gli recitati essempi potessi dire che già la 
risposta fatta vi sia, e massimamente che i gloriosi santi ripieni di 
carità non seguono vendetta, anzi secondo il commandamento del 
suo Signore pregano per suoi nemici, e veggiamo ogni giorno il 
santissimo nome dell’opefice di tutte le cose con scelerate bestemie 
essere lacerato e veruna vendetta non scopriamo seguire, nondi- 
meno tolga Iddio da me che così risponda. Bene dico che Iddio 
risguarda l’intenzione e non l’opera, e però niuno male è accaduto 
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a’ nostri Tedeschi per tante statue o sia imagini tolte da chiese et 
altri luochi per lo zelo dell’onore di Iddio e per la carità, acciò che 
si servasse quello che Iddio ha commandato e si rimovesse l’oc- 
casione agl’ignoranti, perché non peccassono, sì come non sentì 
danno alcuno Severo vescovo di Marsilia per la rottura delle statue 
poste ne’ tempii del suo vescovato, perché non fussero dal volgo 
adorate. La nostra salute consiste nella fede, e la fede nell’udita 
del verbo di Iddio, et il nostro Salvatore non disse a’ suoi discepoli: 
«Fate che la mia memoria e la cognizione della mia fede si manten- 
ga per le statue», ma disse: « Andate nell’universo mondo e predi- 
cate il Vangelo ad ogni creatura». Or, Filosseno, date per quanto 
detto ci abbiamo la sentenzia vostra. 

Ser. Voi non mi potrete negare che le imagini non si debbiano 
avere in molta venerazione, principalmente per lo grande frutto 
che indi se ne trae dando memoria delle cose divine e sante, che 
sempre non sono presenti agli occhi nostri. ..* 


1. Il luterano, rimanendo fedele ai propri princìpi, si appella al letterato, il 
quale, dopo la breve interruzione del teologo che conferma il valore edu- 
cativo delle immagini (cfr. la nota 1 di pp. 1189 sg., e la nota 1 di p. 
1190), crede opportuno sospendere la discussione su questo argomento, 
appellandosi al futuro verdetto del prossimo concilio: [c. 28]: «Il grande 
Iddio nella cui mano tutte le cose sono poste — come per le cose che al pre- 
sente si veggono si può conoscere — vuole la sua chiesa riformare e per tale 
effetto ha inalzato nell’imperiale seggio un giusto e potentissimo Signore 
Carolo, a cui dona ubbidienza la superba Europa, a cui si è sommessa la 
orrida Libia, per lo quale aspetta la liberazione dal crudele Otomano la 
grande Asia. Ci ha donato ancora il celeste nume un dotto e prudentissi- 
mo Pastore, il quale sì per la passata vita, sì per la presente amministra- 
zione si può giudicare che sia quel tanto aspettato angelico pastore. Le op- 
penioni e voluntà di questi due monarchi concorrono che ’l concilio si fac- 
cia, da tutti lungo tempo, sì come necessaria cosa, bramato. E però deven- 
dosi in brieve farsi, prolungheremo la sentenza di questa disputazione infi- 
no a quell’ora, e continovando nel ragionamento nostro diremo alcuna cosa 
di questi agnoli, che sono deputati alla nostra custodia, o demoni, o se con 
altro nome vogliamo loro chiamare. Questo, come credo non essere alcuno 
che non disideri di sapere, così il ragiornarne non può se non gran piacere 
recarci, e però sanza più tempo incominciaremo », 


ANTON FRANCESCO DONI 


A MONSIGNOR PAOLO GIOVIO 


Reverendissimo Signore, le medaglie et altre cose antiche sempre 
sono state in pregio e riputate da’ moderni per memoria del valor 
di quegl’uomini; onde così et altrove meritamente sono avute 
care. Io, conoscendo questo, ho pensato alle volte come potessi 
piacere alle persone virtuose e nobili in qualche modo. E perché 
io ho veduto la diversità che usano gl’antichi facendone alcune 
d’oro, altre d’argento et infinite di bronzo, e trovasene delle false, 
m’è venuto desiderio di gettarne parecchie in fogli di carta circa 
l’antichità della mia patria (con alcune moderne in compagnia); la 
qual, sì come ebbe d’ogni tempo uomini valorosi e grandi per arme 
e per lettere, et in ogni altra professione, così n’ha tuttavia di rari 
e di eccellenti. Ancora che gl’ingegni nostri s’abbino sforzato di 
continuo venire in supremo grado, e però quelli che viziosi sono 
stati hanno avanzato tutti gli altri. Tal che io, avendone fatto 
quattro libri, mi ho ingegnato di tener conto di tutte le cose più 
notabili e più degne di memoria, non defraudando la virtù del suo 
debito onore, né il vizio del meritato biasimo. Troverete molti 
altri belli e curiosi particolari di nobiltà, di studi e d’artefici; molte 
origini di famiglie nuove, molte memorie di quelle che sono spente, 
et altre cose che non sono per ogni cronica; e di tutto so che 
n’avrete diletto, massimamente quando leggerete l’imprese e i 
motti appropriati a ciascuno.® Ora ve ne mando il saggio con questa 
lettera, acciò che ne veggiate parte, e sappiate che io non ispendo 


Nelle Lettere del DonI. Libro secondo, Firenze 1547, p. 76, questa lettera 
porta la data 8 settembre 1547 ed è indirizzata ad Alessandro Doni. Ri- 
compare in La prima parte de le Medaglie del DoNI, Venezia, Gabriel Gio- 
lito de’ Ferrari, 1550, come diretta al Giovio e senza data (cfr. RICOTTINI, 
pp. 36, 56, 387, PEPE, p. 110). 1. L’ambizioso progetto non ebbe piena 
realizzazione. Dei quattro libri non fu pubblicata che una parte: nel 1550 
a Venezia da due editori diversi (cfr. la nota precedente e la seguente), e 
in una redazione più ampia, s.d. (cfr. RICOTTINI, pp. 58 sgg.). 2.Si 
tratta probabilmente di una prova a stampa, come sembra indicare una 
lettera del DonI a Cosimo de’ Medici del 7 febbraio 1550, pubblicata in 
Le medaglie del Doni. Prima parte, Venezia 1550, s. p.: «Io diedi, come sa il 
mondo, per saggio publico dieci intagli di medaglie d’ogni sorte general- 
mente, le quali ho ridotte in libro dopo che io ho fatto veder con l’occhio 
a’ popoli la verità della promessa mia. Ora le mando a V. E. come le deb- 
bono stare, et eccovi ancora dieci altri intagli tutti d’uomini illustri fioren- 
tini... et inanzi che io le publichi aspetterò il numero di venticinque . . .». 
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tutto il mio tempo in vano; e che quando e’ pare che più dorma, 
allora studio di fare onore a’ virtuosi, e dar castigo a’ gaglioffi. E 
con somma riverenza baciovi l’onorata e virtuosissima mano. Schia- 
vo delle vostre virtù.” 


1. Il Grovio rispose al Doni con una lettera del 18 settembre 1548: «Ebbi 
la vostra lettera con la mostra del libro delle medaglie, le quali mi son 
piaciute sommamente e non posso finire d’ammirare e lodare l’ingegno 
vostro, inventore ogni dì di qualche bella impresa. Vi esorto a proseguirla, 
certificandovi che da cose simili non potrete se non cavar onore grande e 
utile, e volesse Dio che di questa maniera si potessero intagliare tutte le 
imagini ch’io tengo al Museo, e almanco quelle degli uomini famosi in guer- 
ra, a i quali ho cominciato far gli Elogi e anderanno presto a stampa. Né io 
desidererei altro se non che si potessero imprimere le loro imagini un poco 
più grandette delle medaglie antiche e aiutarle poi con qualche colori per 
maggior dignità. Il che quando succedesse, non crederei che da gli antichi in 
qua fosse uscito il più vago libretto» (cfr. La prima parte de le Medaglie 
del DONI, p. 37, RICOTTINI, p. 54, PEPE, p. 110). 


BERNARDETTO MINERBETTI 


A GIORGIO VASARI IN ROMA 


Messer Giorgio carissimo. 

Con questa occasione ripiglio le parole del nostro solito ragiona- 
mento, già molti giorni interrotte dalla savia resoluzione sanese:* 
perché in vero questi tamburi, questi romori, queste armate et in 
somma questo gruppo di cose fastidiose m’avevono messo in su’ 
salti e fattomi pizicare la fantasia di travagliare. Or che le cose si 
vanno accomodando e che ’l nostro valoroso e savio principe, poi 
che s’è armato, come dovete sapere, ha assicurati gli animi de’ 
suoi servitori, dico che ripiglio le parole con questa occasione di 
ragionar con voi del grandissimo Cristo di Baccio Bandinelli, 
cittadino fiorentino, come vedete che dice la sua istessa soscriz- 
zione.* E perché ’1 cieco non giudica de’ colori, io, che in questo 
son nato e non fatto cieco, vi mando uno schizo di queste figure, 
perché mi diciate che vi pare di questa postura; e se quella gamba 
manca può ragionevolmente star così; e se, quando e’ fu crocifis- 
so, voi credete che e’ fosse grasso o magro, perché ha gran muscoli, 
grandissime pollice, buon coscioni, et in somma è tale, che io non 
crederò che e’ digiunassi quelli quaranta giorni, né anche che poi 
avessi sì gran sete e fame come ci testifica l’evangelio, se tale era el 
dì della sua morte.3 Dicono che arà dietro un Dio Padre con altre 


Il vescovo di Arezzo Bernardetto Minerbetti, uno dei corrispondenti più 
arguti del Vasari, informa l’amico aretino, trattenuto a Roma dalle com- 
missioni di Giulio III, sui più importanti avvenimenti artistici fiorentini. 
1. Cfr. Frey, Lit. Nacklass, 1 (secondo la traduzione italiana, Miinchen 
1923), p. 330 nota 1: «Allude alla insurrezione di Siena del 27.vI1.1552 e 
alla ritirata degli Spagnoli e dei Fiorentini dalla città e dai castelli della re- 
pubblica, in virtù del contratto in data 2.vI11.1552, del quale fu interme- 
diario il Duca Cosimo. Ma questa transazione non pose fine alla guerra. 
La città non capitolò che nell’aprile del 1555, costrettavi dalla fame, e addì 
3.VII.1557 il Duca Cosimo fu investito del dominio di Siena». 2.1Il 
gruppo, destinato al Duomo fiorentino, fu poi trasportato alla metà del- 
l’Ottocento in Santa Croce. 3. Le censure del Vescovo, assai simili a 
quelle rivolte alla copia della Pietà di Michelangelo, scolpita da Nanni di 
Baccio Bigio per Santo Spirito (cfr. BAaRoccHI, Vita di Michelangelo, 11, 
p.184), non rimasero isolate. Cfr. la lettera di VINCENZIO BORGHINI al Vasari 
del 20 agosto 1552 («Di nuovo abbiamo in Santa Maria del Fiore in su 
l’altare maggiore un Cristo morto del Bandinelli, che, Dio lo benedica, 
è grasso e fresco e per dirvela in una parola somiglia ogni altra cosa che 
Cristo morto; né credo che in tutta questa città sia chi ne dica bene altri 
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figure; per ora ce l’ha mostro così et in puris naturalibus così 
lasciatolo in su l’altare.! È di necessità, per fede del vero, che io vi 
dica che la testa di questo Cristo è a mio giudizio molto bella, e 
l’angelo che lo tiene è tenuto bellissimo. Quella man destra si posa 
in su’ chiovi, corde, martello et altre cose alla passione apartenenti, 
e non sta come questa.” 

Benvenuto scultore finalmente pose nel suo giardino sopra la 
sua vera basa el Perseo, el quale, se io non mi inganno, farà ma- 
ravigliare e’ maestri che sanno, per avere molte parti maravigliose. 
È vero che ora va ritoccando le gambe, perché li parevon un poco 
grossette, e le ridurrà a perfezzione per essere el getto del metallo 
per tutto molto grosso. Dico che questa figura si vede nel volto 
una fierezza mirabile in una faccia dolcissima; el moto del braccio 
manco, che sostiene per e’ crini la testa di Medusa, è cosa incredi- 
bile, che vedendola par che vivamente la mostri al mondo; et in 
quella testa si vede la morte negli ochi e nella bocca fare el suo cru- 
dele offizio. E quel che non posso saziarmi di guardare con stupore 
è el sangue, che impetuosamente esce del tronco, che, ancorché 
di metallo sia, par niente di meno tanto da dovero, che scaccia 
altrui per paura di essere insanguinato. La postura del corpo di 
Medusa sotto e’ piedi di questa figura è tale, che io non mi rin- 


che lui», in FREY, Lit. Nachlass, 1, p. 334), le poesie satiriche di ALFONSO 
DE’ Pazzi e del Lasca (pubblicate da D. HEIKAMP, in «Paragone», n. 175, 
luglio 1964, pp. 64 sgg.), e infine VASARI, 1568, II, p. 445 [VI, p. 182]: «Et 
ancora che questa statua fusse ragionevole e delle migliori di Baccio, 
nondimeno non si poteva saziare il popolo di dirne male e di levarne i pezzi, 
non meno tutta l’altra gente, che i preti». 1. Cfr. ancora VASARI, 1568, 
II, p. 445 [vI, p. 182]: «Conoscendo Baccio che lo scoprire l’opere imperfette 
nuoce alla fama degli artefici nel giudizio di tutti coloro, i quali o non sono 
della professione o non se n’intendono o non hanno veduto i modelli; 
per accompagnare la statua di Cristo e finire l’altare si risolvé a fare la statua 
di Dio Padre, per la quale era venuto un marmo da Carrara bellissimo. Già 
l'aveva condotto assai innanzi e fatto mezzo ignudo a uso di Giove; 
quando, non piacendo al duca et a Baccio parendo ancora che egli avesse 
qualche difetto, lo lasciò così come s’era, e così ancora si truova nell’O- 
pera». 2. Le precedenti censure sul nudo vengono bilanciate da questo 
apprezzamento, parimenti teologico. R. BORGHINI, pp. 161 sg., condivise la 
lode: «Ma rivolgete gli occhi al Cristo morto su l’altare del medesimo Ban- 
dinello, se volete vedere una bellissima figura . .. Alcuni dicono che ella non 
posa bene, altri che lo stinco della gamba manca è corto e la coscia lunga 
e male appiccata. Il dire è molto facile e l’operare difficilissimo . .. Ancora 
quando il Bandinello metteva in publico le sue statue, beato a chi più po- 
teva biasimarlej ma poi che egli è morto, si conosce l'eccellenza sua et 
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ognuno dal dir male si è ritirato ». 
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quoro di saperla descrivere; però la lascio. Nella basa in quattro 
teste son quattro figurette di bronzo: in una un Giove con un certo 
manto, che tira una saetta; in l’altra uno Mercurio nudo che si 
lieva di terra a volo; in l’altra Minerva con l’asta, con lo scudo e 
meza armata; in l’altra la madre di Perseo con Perseo piccolino a 
piedi. Queste non sono finite né punto rinette, ma così ben gittate, 
che paiono nette. Vi vanno due tavole di bronzo di basso rilievo, le 
quali non sono gettate, ma quasi fatte di cera.! 

Queste cose adunque, che mi paiono belle affatto, mi fanno forse 
parere del Cristo di Baccio quello che non è e dire quello che io 
non dovrei, e tanto meno quanto io meno intendo. State sano. 

Di Firenze, a’ 20 di agosto 1552. 


EL VOSTRO VESCOVO D’AREZO 


1. L’entusiasmo del Vescovo per i virtuosismi tecnici e stilistici del Perseo 
ancora in fieri fu condiviso da molti contemporanei (cfr. CELLINI, Vita, pp. 
385 sg.), non dal Vasari che, con accenti più temperati, accenna concreta- 
mente allo sforzo dell’orafo per adeguarsi alle dimensioni di una grande sta- 
tua e all’onorifico paragone con la Giuditta di Donatello in piazza della 
Signoria (1568, 11, p. 873 [viI, p. 622): «Tornato [Benvenuto] poi alla pa- 
tria e messosi al servizio del duca Cosimo, fu prima adoperato in alcune 
cose da orefice et in ultimo datogli a fare alcune cose di scultura; onde 
condusse di metallo la statua del Perseo che ha tagliata la testa a Medusa, 
la quale è in piazza del Duca, vicina alla porta del palazzo del Duca, sopra 
una basa di marmo, con alcune figure di bronzo bellissime, alte circa un 
braccio et un terzo l’una; la quale tutta opera fu condotta veramente, con 
quanto studio e diligenza si può maggiore, a perfezzione, e posta in detto 
luogo degnamente a paragone della Iudit di mano di Donato, così famoso e 
celebrato scultore. E certo fu maraviglia che, essendosi Benvenuto eser- 
citato tanti anni in far figure piccole, ei condusse poi con tanta eccellenza 
una statua così grande »). Si ricordi come nella Vita questi stessi argomenti 
assumano per l’autobiografo una diversa colorituraj; cfr., ad esempio, 
P. 327: «Io dissi: ‘‘Eccellentissimo mio signiore, in piaza sono l’opere del 
gran Donatello e del meraviglioso Michelagniolo, qual sono istati dua, li 
maggior uomini dagli antichi in qua. Per tanto, vostra eccellenzia illustris- 
sima dà un grand’animo al mio modello, perché a me basta la vista di far 
meglio l’opera che il modello, più di tre volte” »; p. 387: «... quello in- 
vidioso del Bandinello non restava di dir male; et una volta infra molte 
dell’altre, trovandovisi alla presenza quel manigoldo di Bernardone sen- 
sale, per far buone le parole del Bandinello disse al Duca: ‘Sappiate, si- 
gniore, che ’l fare le figure grande l’è un’altra minestra che ’l farle picco- 
line: io non vo’ dire, ché le figurine piccole egli l’à fatte assai bene; ma voi 
vedrete che là non vi riuscirà”. E con queste parolaccie mescolò molte 
dell’altre, faccendo la sua arte della spia, innella quale ei mescolava un 
monte di bugie». 


GUIDO ZONCA 


DELLE STATUE ET IMAGINI 


A M. ODORICO TEOFANIO DA CAPODISTRIA 


Questo a me pare bellissimo modo et utile e fruttuoso molto, 
cioè, quando un ministro dell’Evangelio ha predicato una verità et 
ha presentito che da essa alcun papista si ha voluto prender scan- 
dalo e metter sedizione, che esso predicatore sparga fuori ardita- 
mente disteso in scrittura ciò che egli ha nel pulpito detto e ne 
faccia giudici le chiese, mostrando di non aver insegnato cosa la 
quale non possa stare al martello delle Sacre Scritture." E tanto 
mi è questo modo piaciuto, che, avendo un nostro fratello in una 
tale occasione scritta e data a leggere ad alcuni questa poca cosa 
che qui vedrete, io ve n’ho voluto far una copia e fino in Trieste 
mandarvila, carissimo fratello in Cristo; la quale io so che voi 
volentieri leggerete et arete cara, non solo percioché ella contiene 
dottrina vera e solida, ma percioché ella è di un nostro caro parente 
e fratello. State constante nella conosciuta verità e ringraziate il 
celeste Padre, il quale tanto favore e tanta forteza di spirito vi ha 
dato, che più tosto avete voluto abbandonare patria, amici, parenti, 
roba e ritirarvi a viver in esilio, che acconsentire alle idolatrie e 
falsi culti papeschi. Pregrate per noi. Saluto M. Augustin Sereno e 
M. Gieronimo da Pola, banditi anche essi per la dottrina di 
Iesucristo. 
Di Casaccia tra’ Signori Grisoni, a 15 di settembre 1552. 


GUIDO ZONCA VERONESE, MINISTRO 
NELL'’EVANGELIO 


La dedica di questo trattatello (pubblicato nel 1553, dove e da chi non sap- 
piamo), scritta da un antipapista veronese, emigrato nel Cantone dei Gri- 
gioni, ad un confratello a Trieste anch’esso fuoruscito, annuncia l’accesa 
polemica riformista di tutta l’opera, anteriore al definitivo pronunciamento 
del Concilio Tridentino sulle immagini (avvenuto nella sessione xxv, del 
3 dicembre 1563). 1. La solita riprova essenziale, già avanzata dall’AGRIP- 
PA e dal Lupano (pp. 1173 sg., 1182 sgg. di questo volume). Cfr. PALEOT- 
TI, p. 235: «Replichiamo non essere meraviglia che molti eretici, ministri 
di lui [del diavolo], per abbattere l’uso delle imagini si siano serviti di vari 
luochi della Scrittura, torti all’intento loro; sapendo noi questa essere ordi- 
naria malizia del Serpente antico ...». 
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A xv d’agosto, nel qual dì i papisti celebran la festa della asson- 
zione della vergine madre di Iesu Cristo, io predicai, in una terra 
di Val Bregaglia chiamata Bondo, della orazione: per dimostrare 
che ella non si avea a fare né a santa Maria, né ad altro santo, né 
per intercessione di santo alcuno, ma a Dio, per intercessione del 
figliuol diletto, per ubidire alla parola di questo figliuolo, il quale 
disse che noi dovessimo domandar al Padre in nome di lui.® Or in 
questa predica io gridai molto contra le idolatrie (come soglio 
sempre) e particolarmente contra i preti e frati, i quali, appressan- 
dosi davanti le loro croci, statue o imagini, s’inchinano, v’accendo- 
no de’ lumi, le incensano riverentemente, le adorano, invitano i 
popoli ad adorarle e veggono che essi infatti le adorano e che da esse 
riconoscono le grazie e presentano loro delle tavolette, di lumi e 
delle messe, come in premio di ricevuti benificii, et essi preti il 
comportano e gli lodano come buoni catolici. E qui dissi che, 
ciò facendo, essi più offendevano e disonoravano Iddio, che se 
commettessero un omicidio, ancora che l’omicidio sia cosa tristis- 
sima.* Et essendovi pure ancora in questa valle molte e pur troppe 
reliquie di papismo, ho inteso alcuni da tal mia proposizione aver 
preso scandalo e questi diversamente parlare. Vi son di quegli che 
niegano esser vero che i preti adorino essi et che invitino le persone 
alla adorazione delle croci, e di quegli vi sono, i quali non si possono 
persuadere quelle tali adorazioni esser tanto grave peccato come io 
"1 fo.3 Adunque io voglio in queste poche carte ad amendue costoro 
rispondere, et incomincio dal primo. 

Fatevi avanti, che dite voi? che i vostri preti non adorino le croci 
e le statue? e non invitino gli altri ad adorarle ? Et io vi voglio (come 
ho detto) far toccar con mano, che anzi essi fanno l’un e l’altro. 
Ditemi: quando nella Scrittura ritrovate questa parola «adorare», 
che cosa importa o significa ella? Vel dirò io, se nol sapete. Con 


1. Joan., 14, 13: «Et quodcumque petieritis Patrem in nomine meo, hoc 
faciam, ut glorificetur Pater in Filio. Si quid petieritis me in nomine meo, 
hoc faciam» («E ciò che domanderete al Padre in mio nome io lo farò, 
affinché il Padre sia glorificato nel Figliuolo. Se mi domanderete qualche 
cosa in mio nome, io lo farò », traduzione di G. Castoldi). 2. Cfr. Lupa- 
NO, p. 1182 di questo volume. L'accusa si fa qui più greve, perché rivolta 
ai promotori del falso culto. 3. Sul valore di detta adorazione cfr. il giu- 
dizio negativo di LUPANO, pp. 1182 sgg. di questo volume, e la valutazione, 
del tutto positiva, della tradizione cattolica (cfr. LUPANO, pp. 1186 sge. di 
questo volume, BRUNO, pp. 129 sgg., Conc. TRID., pp. 638 sg.; nonché 
PALEOTTI, pp. 199 sg. citato nella nota 4 di pp. 1186 sg., e pp. 236 sgg.). 
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essa si isprime l’atto d’inchinarsi e di piegare i ginocchi: e gli Ebrei 
ne hanno una voce con la quale tutto quell’atto del corpo si dinota, 
perciò nel libro d’i Re nel cap. 5 dice il testo che Naaman Siro 
disse ad Elia queste parole: «Quando il Re sarà entrato nel tempio 
Rimmon, quivi dovendo esso inchinarsi, si sarà appoggiato sopra 
la mano mia, se anche io mi chinerò».* Dico che quel’inchinarsi che 
fa[c]eva il Re è propria adorazione e tutta la Scrittura n’è ‘piena. 
Adunque 1 preti e frati propriamente adorano le croci e le statue, 
quando inchinano davanti di esse il capo et i ginocchi; e di più, 
quando con quegli tanti inchini e tante riverenzie le incensano e 
le illuminano.* 

Ma vi voglio stringere ancora più forte, usando le catene delle 
istesse parole e cerimonie di essi vostri preti. Nel pontificale tralle 
altre impietà s’insegna a benedire e consacrare le croci, le statue 
e le dipinture; e dopo che il vescovo ha ben cianzato adosso di 
esse e le ha scongiurate, egli è obligato ad inchinarsegli davanti 
prima esso e di adorarle per dar essempio altrui. Udite le proprie 
parole di esso pontificale che sono nella seconda parte: « Episcopus 
flexis ante crucem genibus ipsam devote adorat et osculatur».? 
Ecco la adorazione de’ legni. 


1. IV Reg., 5, 18: «Hoc autem solum est, de quo depreceris Dominum pro 
servo tuo: quando ingredietur dominus meus templum Remmon ut adoret, 
et, illo innitente super manum meam, si adoravero in templo Remmon, 
adorante eo in eodem loco, ut ignoscat mihi Dominus servo tuo pro hac 
re » («Questa sola cosa tu domanderai pel servo tuo al Signore, che quando 
il mio padrone entrerà nel tempio di Remmon per adorarlo e si appoggerà 
alla mia mano, se io adorerò nel tempio di Remmon nell’atto in cui egli 
adorerà in quello stesso luogo, il Signore perdoni a me suo servo, per que- 
sta cosa », traduzione di G. Castoldi). 2. Rispondendo a simili argomenta- 
zioni il PALEOTTI, tra gli altri, parla di un modo di venerazione tipico (cfr. pp. 
251 sg.: « Rispondiamo che la adorazione si può essercitare da noi in tre mo- 
di: l’uno, credendo che la cosa adorata sia divina o assolutamente o per par- 
ticipazione . . .; l'altro, credendo che essa contenga cosa divina; il terzo, 
credendo che essa almeno rappresenti cosa divina... Nel terzo, diciamo 
che la imagine figurata del Padre o Figliuolo o Spirito Santo non sia già 
Dio, né abbia in sé Dio, ma rappresenti Dio, sì come anco le imagini della 
gloriosa Vergine e dei santi del cielo rappresentano i loro autori... Eta 
questo modo di venerazione, che sì chiama con parola greca “tipico”, cioè 
figurativo, si riporta tutto il culto delle nostre imagini, venerandole noi 
non per sé stesse, ma per quello che rappresentano, di qualonque materia 
elle siano formate, poiché la nobiltà loro non si considera quanto alla ma- 
teria di che son fatte, ma quanto a quello che rappresentano: la quale hanno 
chiamata nobiltà di significazione, sì come nella settima Sinodo ampiamente 
è stato dimostrato »). 3. «Il vescovo, piegate le ginocchia dinanzi alla cro- 
ce, la adora devotamente e la bacia». Probabilmente lo Zonca allude al 
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Oltre di ciò vi è quel libro, il quale ha il titolo Rituum ecclesia- 
sticorum, sive sacrarum ceremoniarum sacrosanctae Rom. Ecclesiae 
libri tres. E nel secondo, nel cap. 51, vi sono queste altre: « Cele- 
brans ambabus manibus tenens crucem voce demissa solus cantat: 
“Ecce lignum crucis”; et cantores perficiunt: ‘“Venite, adoremus”’ ». 
E poco dopo: «Papa dimissa mitra vadit ad adorandum crucem, et 
proiicit in appositum vas xxv ducatos in auro vel plures, ut sibi 
placet, postea vadunt cardinales bini et bini ad crucem adoran- 
dum». La volete più chiara? non chiamano qui i preti le persone 
ad adorare il legno? non vi va primo il papa [ad] adorarlo ? non vi 
vanno poi i cardinali e di mano in mano gli altri? 

Ma perché ogn’uom non può andar a vedere il libro da me alle- 
gato, il quale non si truova così per tutto, ve ne allegherò uno il 
quale per tutto ritruovare si può, e questo è il messale. Adunque 
andate a vedere là dove si parla delle cerimonie che si usano di 
fare nel venerdì chiamato santo, dove si insegna (e così d’anno in 
anno si osserva) che i preti prendano una croce, e mostrandola 
al popolo dicano così: «Ecce lignum crucis, in quo salus mundi 
pependit. Venite, adoremus».? Nol dice ancora qua chiaro: Venite 
alla adorazione? E vi vanno essi prima, e poi vi fanno andar tutti 
gli altri con tre inchini, et adorano e bacciano quel legno e gli do- 
mandano perdonanza de’ peccati; così dice il lor testo in belle 
lettere rosse: Veniam petunt. 

E non solo i legni si adorano nel papesmo, ma si adorano anche 


Pontificale secundum ritum Romanae Ecclesiae, stampato a Venezia nel 1520. 
1. «Il celebrante, tenendo con entrambe le mani la croce, canta da solo con 
voce dimessa: “Ecco il legno della croce”, e i cantori concludono: ‘Venite, 
adoriamo”... Il Papa, toltosi la mitra, va ad adorare la croce e butta in un 
apposito vaso 25 ducati in oro 0 più, come gli piace, poi si avvicinano i car- 
dinali, due a due, ad adorare la croce». A proposito dell’adorazione del 
legno cfr. BRUNO, p. 133: «Si Deum in ligno imaginis crucis, quatenus li- 
gnum est, adoraremus, futurum esset ut reliqua ligna adoraremus; si vero 
ut Deum adoraremus lignum, non sane ubique extincto charactere ligna 
exurerentur. Duobus autem lignis in modum crucis colligatis, typum qui- 
dem et figuram crucis adoramus propter Christum, immo Christum ipsum 
qui in eo crucifixus est salutamus» («Se noi adorassimo Dio nel legno di 
una immagine di croce, in quanto è legno, ne deriverebbe che noi adorerem- 
mo tutti gli altri legni; ma se adorassimo il legno come Dio, certamente i 
legni non verrebbero, tolta ogni caratterizzazione, dappertutto arsi. Il vero 
è che, collegati due legni a modo di croce, adoriamo il tipo e la figura della 
croce a cagione di Cristo, poiché vi salutiamo Cristo stesso che vi fu cro- 
cifisso »). 2.«Ecco il legno della croce, dal quale dipende la salvezza del 
mondo. Venite, adoriamo». 
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i papi, percioché ogni volta che essi vanno in capella, i cardinali et 
i prelati si inchinano col capo e co’ ginocchi e vanno a bacciar chi 
le mani, chi i ginocchi, chi i piedi di quel’idolo; et i libri papali 
non chiamano quell’atto con altro nome che di adorazione, et il 
comune uso di parlare tra loro è sempre tale, e lì dice che i car- 
dinali e prelati vanno ad adorar il papa quando è in capella.* 

Anzi i dotti papisti de’ tempi nostri usano anche essi questo 
vocabolo di adorazione quando a’ papi scrivono. Andate a veder le 
letere del Bembo, e nel fine di una che è scritta a papa Leone, a 
4 di novembre, vi troverete questa parola: « Adoro Vostra Beati- 
tudine, come soglio ».* Adunque ho provato che i preti adorano e 
legni e statue et anche i papi, e che invitano le persone a fare le 
medesime adorazioni. 

Resta mo’ che io dimostri questo esser peccato gravissimo e 
maggiore nel cospetto di Dio che nori è l’omicidio, e ciò posso fare 
in poche parole, e sono queste. 

Il signor Iddio diede la legge a Moisè, in due tabule lapidee 
descritta, et il primo precetto della prima tabula è che non s’abbia 
né adorare né onorare alcuna statua o imagine; il comandamento 
veramente che altri non faccia omicidio è nella seconda tabula. 
Adunque l’adorazione delle imagini e delle statue è di maggior 
importanza e di maggior offesa a Dio. 

Ma udite un’altra ragione. Quella si ha tener per maggior offesa 
a Dio, per la quale esso maggior pena minaccia. Ma essendo così, 
che egli maggior pena minaccia a cui vuol adorare le statue o le 
imagini, conciosia che egli minaccia di gastigarne per tal peccato 
d’idolatria anche i figliuoli et in sin nella terza e quarta generazione, 
adunque questa, sopra tutte le altre, è maggior offesa, eziandio mag- 
gior che quella dell’omicidio. 

Ma uditene un’altra. La povera gente, la quale vede farsi un 
omicidio da qual persona si voglia, non suol mai dire di voler 
imitare un tal atto scelerato. Ma quando ella è ingannata sotto 
spezie di religione da uno che tiene luogo di pastore, suol bene 
allora voler imitare ciò che a lui vede farsi e si fa, e corre ad onorare 
et adorare le statue, veggendo che il suo prete le onora et adora. 
Adunque un tal essempio, che con qualche apparente ragione è 


1. Dalla adorazione del /egno a quella del papa! 2. La lettera è del 6 no- 
vembre 1519; cfr. Lettere di M. Pietro BeMBO cardinale, 1, Milano 1810, 


p. 6 
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imitato, molto più offende la maestà di Dio, che non fa l'omicidio, 
il quale niun dice di voler imitare. Ma di grazia, ponderiam le pro- 
prie parole di Dio, e vediamo con quanta efficazia egli comandi che 
noi non si dobbiamo fare statue, né imagini di sorte alcuna, né 
adorarle, né onorarle: «Io son il tuo signor Dio, il quale ti ho cavato 
fuor della terra di Egitto e della casa di servitù. Non aver altro 
Dio che me, non ti far statua, né alcuna similitudine di quello 
che è di sopra ne’ cieli, né che è di sotto in terra, né che è nelle 
acque sotto terra. Non le adorare (over non ti inchinar davanti di 
esse) e non le onorare, perché son io il tuo signor Dio forte, sdegno- 
so (over geloso) e perséquito la iniquità de’ padri nei figliuoli, nella 
terza e quarta generazione di quei che m’han in odio, et amo la 
bontà in mille di quei che m’amano et osservano i comandamenti 
miei ».! 

Che si può dir più chiaro? Ecco la gravissima pena minacciata 
a cui questo comandamento sprezza, et ecco il premio importan- 
tissimo promesso a cui l’osserva; e non è solo questo testo, che di 
ciò con grandissima efficazia parle, e ma più di due dozene nella 
Sacra Scrittura ne truovereste, parecchi nel Nuovo (spezialmente 
in Paolo), non solo nel Vecchio T'estamento.* E nondimeno il pa- 
pesmo, come in dispreggio di Dio, vuol fare al suo modo, e mo- 
strando un pezo di legno grida e dice: «Venite ad adorarlo», e 
l’adora, e lo fa adorar altrui, e ci chiama eretici e ci toglie la vita 


1. Ex., 20, 2-5: «Ego sum Dominus Deus tuus, qui eduxi te de terra Ae- 
gypti, de domo servitutis. Non habebis deos alienos coram me. Non facies 
tibi sculptile, neque omnem similitudinem quae est in caelo desuper, et 
quae in terra deorsum, nec eorum quae sunt in aquis sub terra. Non adora- 
bis ea, neque coles; ego sum Dominus Deus tuus fortis, zelotes, visitans 
iniquitatem patrum in filios, in tertiam et quartam generationem eorum 
qui oderunt me et faciens misericordiam in millia his qui diligunt me et cu- 
stodiunt praecepta mea». BRUNO, p. 141, commenta: «His et similibus 
praeceptis, non quidem imagines ipsae aut earum legitimus usus, sed abusus 
potius prohibetur» («Con questi e simili precetti, si proibisce non le im- 
magini stesse e il loro legittimo uso, ma piuttosto il loro abuso»). Cfr. 
PALEOTTI, p. 235: «Ben dice S. Ireneo che, sì come alle volte di varie gem- 
me e pietre preziose formerà alcuno una figura di serpe e di scorpione, così 
dice egli delle parole della Scrittura, che sono come gemme, solere gli ere- 
tici servirsi per saette mortali e venenose. Ma noi con l’istesso scorpione 
ci facciamo medicina e con la istessa spada ammazziamo Golia, mostrando 
che i medesimi luoghi della Scrittura, bene intesi e secondo il commune 
senso de’ santi Padri, fortificano tanto più l’uso delle imagini sacre, come 
nei sacri concilii e da’ santi Padri è stato dichiarato». 2. Cfr. anche i 
passi citati da AGRIPPA, pp. 173 sgg. di questo volume. 
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(se ne può cogliere), perché noi diciamo che dovrebbono obidire 
alla parola di Dio. 

E forse che non ne fanno delle statue e delle imagini? Non solo 
tutte le chiese ne sono piene da terra fin al tetto, e di nude e di 
vestite, e di oneste e poco oneste, ma tutte le private case e tutte le 
strade, e le vogliono onorare et adorare con le barette, con i ginoc- 
chi, con i lumi, con le vesti, collane, annelli, gioie, fumi odoriferi, 
canti e suoni, e portandole a torno nelle solenni processioni; et a 
loro, a loro, dico, attribuendo di aver ricevuti i beneficii delle piog- 
gie, delle serenità, delle sanità et altre grazie.” 


1, Una parola di Dio interpretata tendenziosamente secondo BruNO, p. 141, 
ad esempio, e secondo PALEOTTI, p. 235, citato nella nota 1 di p. 1201. 
2. Per i possibili abusi del culto delle immagini cfr. BRUNO, pp. 129 sgg., 
e i provvedimenti del Conc. TRID., p. 640: «Postremo, tanta circa haec 
diligentia et cura ab Episcopis adhibeatur, ut nihil inordinatum, aut praepo- 
stere et tumultuarie accommodatum, nihil profanum, nihilque inhonestum 
appareat (Psa/m., 92, 2), cum domum Dei deceat sanctitudo. Haec ut fidelius 
observentur, statuit sancta Synodus, nemini licere ullo in loco, vel Ecclesia 
etiam quomodolibet exempta, ullam insolitam ponere, vel ponendam cu- 
rare imaginem, nisi ab Episcopo approbata fuerit, nulla etiam admittenda 
esse nova miracula, nec novas reliquias recipiendas, nisi eodem cogno- 
scente et approbante Episcopo, qui simul atque de iis aliquid compertum 
habuerit, adhibitis in consilium theologis et aliis piis viris ea faciat, quae 
veritati et pietati consentanea iudicaverit. Quod si aliquis dubius aut dif- 
ficilis abusus sit extirpandus, vel omnino aliqua de iis rebus gravior quae- 
stio incidat: Episcopus, antequam controversiam dirimat, Metropolitani 
et comprovincialium Episcoporum in Concilio provinciali sententiam 
expectet; ita tamen ut nihil, inconsulto Sanctissimo Romano Pontifice, 
novum, aut in Ecclesia hactenus inusitatum decernatur » (« Infine i Vescovi 
abbiano tanta cura e diligenza in questa materia, che niente appaia disor- 
dinato o disposto confusamente e tumultuariamente, né profano o diso- 
nesto, dato che alla casa del Signore si addice la santità. Affinché queste cose 
siano osservate con rigore, il Santo Sinodo stabilì che a nessuno fosse per- 
messo porre o far porre immagini insolite in qualsiasi luogo, anche in una 
chiesa in qualche modo soppressa, senza l’approvazione del Vescovo. Né si 
devono ammettere nuovi miracoli, né nuove reliquie, se non con la cono- 
scenza e l'approvazione del Vescovo, il quale, appena abbia qualche notizia 
di queste cose, chiamati i teologi e altri pii cittadini a consiglio, farà ciò che 
giudichi adatto alla verità e al culto. Se poi è da estirpare qualche dubbio 
e difficile abuso, o capiti qualche questione più grave in questa materia, 
il Vescovo, prima di risolvere la controversia, aspetti il parere del Vescovo 
metropolitano e dei Vescovi comprovinciali riuniti in concilio provinciale, in 
modo però che non si decida niente di nuovo o di finora inusitato nella Chie- 
sa senza aver consultato il santissimo Pontefice romano »). Vedi anche Pa- 
LEOTTI, pp. 130 sg.: «Restano [tra le varie religioni] i Cristiani, come rose 
tra le spine, quelli però che si chiamano catolici, che, seguendo la legge di 
Cristo N. S., si sottopongono alla ubidienza et ammaestramento di santa 
Chiesa guidata dallo Spirito Santo; poiché altri cristiani si chiamano ere- 
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Et ancora volete voi dire, questo che tanto lieva l’onore a Dio 
et a Cristo, e tanti popoli fa idolatrare e tante anime come uccidere, 
esser minor peccato, che quando si lieva la vita sola ad un uomo? 
Voi v’ingannate. E so ben io dove (quando siete così astreti) solete 
ricorrere: dite esser diverse sorti di adorazioni et andate con certe 
vostre dulie et iperdulie cercando pur di palliarla e d’intricarla;* 
e non che il povero popolo, ma voi medesimi in coteste vostre so- 
fistiche distinzioni non vi intendete. La verità è che il popolo ad 
esse statue et imagini si affezziona e le onora e di lungo via (dico) 
le adora, e più una che un’altra, secondo che gli rati et unti le vanno 
mettendo in riputazione. Ho ben veduto io qualche volta quanto 
egli piange, e che mette stridi che vanno in sin al cielo, quando egli 
vede che alcun de’ nostri glie ne ha rotta qualche una, sì come fu 
a San Godenzio. 


tici o scismatici, e questi noi diciamo perfidi Cristiani, perché, segregatisi 
dal grembo di santa Chiesa e rotta la fede promessa nel santo battesimo, 
vivono con proprie elezzioni di dottrina, costumi et instituti: e questi sono 
di varie sette e la maggior parte di essi ributtano le imagini e le fanno 
aperta guerra. Dunque, raccogliendo tutte queste diversità insieme, di- 
ciamo che si scorgono in esse dui estremi et un mezzo: il primo estremo è 
del pagano, che tribuisce più alle imagini che non deve, adorandole come 
Dio; l’altro estremo è dello eretico, e simili, che le levano più che non si 
deve, discacciandole affatto; il mezzo è del catolico cristiano, che non ban- 
disce le imagini, né anco le adora come cosa divina, ma avendo in quelle l’oc- 
chio al suo prototipo et assimigliato, modera la venerazione secondo si con- 
viene et è prescritto dai sacri canoni e concili». 1. Allude alla distinzione 
del culto delle immagini in: /atria (verso Dio), iperdultia (verso la Madonna), 
dulia (verso i santi); per la quale cfr. BruNO, pp. 130 sgg., SANDERS, 
fi. 5 sg., 47,197V., 199v., e il commento del PALEOTTI, pp. 246 sgg., 249 sg.: 
«E se pure alcuno replicasse che, anzi, non si scorge in noi alcun segno di 
differenza tra la latria, iperdulia e dulìa, poi che pare che indifferentemente 
ci inginocchiamo al santissimo Sacramento, all’imagine della gloriosa 
Vergine et a quelle dei santi, si risponde che questi nostri segni esteriori, 
quanto in sé, sono equivoci, onde non tanto ad essi, quanto alla intenzione 
con che si fanno si ha da riguardare. E però vedremo talora, secondo i co- 
stumi delle persone, alcuno inchinarsi ad una imagine, altro abbracciarla, 
altro bacciarla, altro toccarla solo col dito, come si legge degli Armeni ...; 
e nondimeno, con tutta questa diversità esteriore, potrà essere uno solo il 
culto interiore. All’incontro serà talor uniformità nell’esteriore e molta 
diversità nell’interiore, che è la radice del tutto, sì come ci caviamo la be- 
retta a uno re et anco ad uno gentiluomo, come con altra intenzione salu- 
tiamo il re che il gentiluomo. Così ancora se bene accendiamo i cerei o 
pieghiamo le ginocchia alla sacratissima Eucaristia et anco alle figure de’ 
santi, con altra intenzione però si fa questo da quello, sì come nella setti- 
ma Sinodo con varii essempi è stato dichiarato ... Dalle quali cose sì 
vede manifestamente che la diversità del culto si ha da giudicare prenci- 
palmente dalla intrinseca nostra intenzione». 
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Direte, la cagione del pianto essere per ciò, che il buon popolo 
vede essergli tolti come gli suoi libri, onde egli impara le istorie 
sacre; e non come cosa, la quale esso adori. Et io rispondo che sono 
baie e scuse magne; e so molto bene, che voi solete dire le dipinture 
essere i libri degli ignoranti.® Ma Dio e Cristo simili libri non co- 
manda, anzi proibisse! e bisogna obidire a Dio e a Cristo, e non 
andar cercando libri fatti a nostra fantasia. Il vero libro di cui non 
sa leggere debbe essere la predicazione dell’ Evangelio; questa, 
questa bisogna che ci dipinga Iesu Cristo con tutti gli suoi linea- 
menti e tutta la sua gran bontà e carità, e non la mano d’un pittore 
o scultore. A quello poi che voi dite, il popolo, quando si vede le 
statue fracassate davanti gli occhi, pianger la perdita de’ suoi come 
libri, rispondo non esser così, ma anzi piangere la disgrazia degli 
suoi idoli, veggendoli in pezzi. E senza dubbio non piangerebbe 
tanto, se egli si vedesse davanti gli occhi ammazzati gli suoi bue 
o cavalli. Dico che egli si è persuaso, in quelle statue e dipinture 
essere certa divinità; e perciò volentiera davanti di esse egli fa le 
sue orazioni e parla con loro e loro addimanda (come ho detto) 
delle grazie. 

Questa fu la causa la qual mosse il Concilio Elibertano a 
statuire che elle non si dovessero tenere ne’ tempii. Questa fu 
quella che Augustino mosse, et altri buoni autori, a riprenderle e 
dannarle.3 E conchiudendo dico che questo articolo, da cui è re- 


1. Sulle pitture come libri degli ignoranti cfr. CATARINO, pp. 66, 68 sg., 
GILIO, pp. 25, 108 (qui I, pp. 313 sg., 324), PALEOTTI, pp. 143, 157, 208, 
i quali si fondano sull’autorità di San Basilio, del Damasceno e di Gregorio 
Magno. 2.Ancora un ricorso al Vangelo (cfr. p. 1202) per vincere le inutili 
dissertazioni. 3. Sulla polemica intorno alle decisioni del Concilio Eliberi- 
tano (300) cfr. MAIOLI, pp. 90 sg. Sulle fonti degli iconoclasti cfr. i dati ben 
più esaurienti nel capitolo xx1 del BRUNO, pp. 138 sgg., intitolato De obie- 
ctionibus Iconoclastarum, quas adversus venerandarum imaginum originem et 
usum opponunt. Il PALEOTTI, p. 182, commenta: «Ora vogliamo avertire i 
lettori dello inganno fallacissimo degli eretici nemici della catolica pietà, i 
quali, vedendo che la Scrittura sacra per lo più piglia il nome d’idolo e si- 
mulacro . ..in mala parte, essi, per levare l’uso delle sacre imagini dal 
popolo cristiano, hanno cercato, ovunque gli è accaduto fare menzione d’'i- 
magine, di riporvi la parola d’idolo o d’altre delle sopranominate, affinché, 
essendo la voce d’idolo per sé stessa odiosa, essi col suono di questo no- 
me mettessero in orrore al popolo ogni imagine, chiamandola con voca- 
bolo abominevole alle leggi. Il che hanno machinato ancora nelle trasla- 
zioni di greco in latino: dove, in luogo della parola greca elxdbv, che dovea- 
no trasferire imago, hanno convertito simulacrum per fare la cosa più odiosa. 
E però nel Concilio Niceno ragionevolmente furono anatemizzati questi 
tali, che con sì empie cautele vogliono confondere questi nomi...» 
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generato e sente in sé vivamente lo spirito e la carità di Iesu Cristo, 
sempre s’intenderà nel modo che voi vedete che io l’intendo (per 
grazia di Dio), e da colui il quale è animale, carnale e papista, sem- 
pre alla roverscia: percioché colui che ha Iesu Cristo scolpito e 
fisso nell’anima e nel cuore, si allegra e gode in quella allegreza e 
come in un paradiso, e non si cura di veder le imagini fatte per man 
d’uomini con gli occhi esterni, anzi le aborrisse e vuol obidire alla 
voluntà del celeste suo padre. L'altro veramente, il quale è tutto 
carne e tutto mondo e papesmo, non sa cercar né gustar altro che 
le cose esterne, né stima anche se elle sono contra la legge del Signo- 
re, o no, ma si vuol governare come a lui la propria fantasia va 
dettando. Perciò bisogna far orazione e pregare il Signore che mandi 
del suo spirito e del suo lume in que’ tali: acciò che possano vedere 
e la differenza che è del peccato della idolatria agli altri, et insieme 
si possano accorgere di tanti altri errori e tante altre puzze, nelle 
quali, mentre che nel papesmo vivono, stanno immersi. 


COMPOSIZIONI DI DIVERSI AUTORI 
IN LODE DEL RITRATTO DELLA SABINA 
SCOLPITO IN MARMO DALL’ECCELLENTISSIMO 
M. GIOVANNI BOLOGNA, POSTO NELLA PIAZZA 
DEL SERENISSIMO GRAN DUCA DI TOSCANA 


AL MAGNIFICO SIG. BERNARDO VECCHIETTI 
NOBIL SENATORE FIORENTINO 


Io ho sempre ammirata et in somma riverenza avuta l’arte della 
scultura e molto conseguentemente ho stimati sempre i maestri 
eccellenti di essa, parendomi che, oltre all’imitare con maraviglia 
e con diletto de’ riguardanti la natura, l’arte et i maestri di quella 
nel rappresentare le istorie et i fatti degni di vita, contendano, 
quanto al perpetuare le memorie, e con i libri e con gli scrittori più 
famosi.! Ora, in fra l’opere eccellenti di questa professione degne 
di molta lode, che adornano la città nostra, di cui molte ce n’ha, sì 
d’antiche come di moderne da’ fiorentini maestri fabbricate, le 
quali all’antiche di nulla cedono,” è stato a questo tempo con 
ottimo giudicio dal Serenissimo Gran Duca nostro Signore collo- 
cato in publico et onorato luogo il gruppo delle tre figure rappre- 
sentanti il Ratto delle Sabine, scolpito in marmo con arte maravi- 
gliosa e con diligenzia incredibile dal nostro Gianbologna;3 la quale 


1. Michelagnolo Sermartelli, discendente da una famiglia di editori fio- 
rentini cd attivo editore egli stesso negli ultimi due decenni del secolo 
(pubblicò, ad esempio, tra il 1591 e il 1592 G. A. LOTTINI, Sacra rappresen- 
tazione di Santa Agnesa, 1591, e Sacra rappresentazione di San Lorenzo, 
1592, G. M. CeccHiI, L’esaltazione della croce, ridotta in atto rappresenta- 
tivo, 1592, A. FORTUNIO, De origine Ordinis Camaldunensis, 1592, S. Maz- 
ZOLINI, La vita de la seraphina amatrice di Iesu Sancta Maria Magdalena. 
Con le lagrime cantate da G. CAMMILLI, 1592, S. Razzi, Vita della reve- 
renda suor Ossanna da Cattaro, 1592), affronta un paragone di ut sculptura 
poésis legato alla propria esperienza. 2. La solita esaltazione fiorentina 
dall’ALBERTI, pp. 53 sg., in poi; cfr., ad esempio, BoccHi, p. 127: «È cosa 
nota ... che la maraviglia delle antiche statue per l’industria de’ moderni 
artefici non solo è cessata, ma in quella guisa adeguata oltre a ciò, che il 
discernere a cui di loro si debba in così sovrano artifizio il maggior grado 
attribuire, non è se non cosa malagevole molto. Ma tra gli altri, che della 
città di Fiorenza, come da seconda madre sono stati prodotti, egli ci ha 
Donatello, artefice ottimo e singulare ...>». 3. Sulla genesi del Ratto delle 
Sabine cfr. BORGHINI, pp. 72 sgg.: « Giambologna . . . si dispose di mostrare 
al mondo che egli non solo sapea fare le statue di marmo ordinarie, ma 
eziandio molte insieme e le più difficili che far si potessero e dove tutta l’ar- 
te in far figure ignude (dimostrando la manchevole vecchiezza, la ro- 
busta gioventù e la delicatezza feminile) si conoscesse; e così finse, solo 
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opera con tanta e con sì generale satisfazione è stata da tutti uni- 
versalmente ricevuta et ammirata, che, per dirla in poche parole, 
né invidia né desiderio di maggiore eccellenza non solo non ci ha 
avuto luogo, ma di più sono usciti, con eterna gloria dell’artefice, 
tanti belli scritti e sì degne composizioni in lode di questa sua 
fatica, che potriano fare (se tutte fossero raccolte insieme) una 
altra opera degna di molta commendazione. 

Delle quali poesie avendo io, come amatore della scultura e affe- 
zionato di così belli scritti e de’ nobilissimi spiriti che gli hanno 
prodotti, raccolti quelli più, che in questi primi giorni ho potuto, 
avendo speranza e disegno di averne ancora a mettere in breve 
tempo tanti più insieme, che per qualità e per numero se ne possa 
fare volume notabile; ma ciò avendo inteso molti amici miei, che 
comandare mi possono, impazienti di questo indugio mi hanno 
confortato et al fine astretto a mandargli di presente fuori e pu- 
blicargli; né sapendo io né volendo mostrarmi avaro degli scritti 
altrui a quelli che de’ propri fatti mi sono liberali e cortesi: mi sono 
risoluto senza più tardare a compiacer loro. E perché in alcune di 
queste composizioni vien fatta menzione de gl’altri colossi e delle 


per mostrar l’eccellenza dell’arte e senza proporsi alcuna istoria, un giovane 
fiero che bellissima fanciulla a debil vecchio rapisse, et avendo condotta 
quasi a fine questa opera maravigliosa, fu veduta dal Serenissimo Fran- 
cesco Medici Gran Duca nostro, et ammirata la sua bellezza, diliberò che 
in questo luogo, dove or si vede, si collocasse. Laonde, perché le figure 
non uscisser fuore senza alcun nome, procacciò Giambologna d’aver qual- 
che invenzione all’opera sua dicevole, e gli fu detto, non so da cui, che sa- 
rebbe stato ben fatto, per seguitar l’istoria del Perseo di Benvenuto, che egli 
avesse finto per la fanciulla rapita Andromeda moglie di Perseo, per lo ra- 
pitore Fineo zio di lei e per lo vecchio Cefeo padre d’Andromeda. Ma es- 
sendo un giorno capitato in bottega di Giambologna Raffaello Borghini 
et avendo veduto con suo gran diletto questo bel gruppo di figure et inteso 
l’istoria che dovea significare, mostrò segno di maraviglia; del che accor- 
tosi Giambologna, il pregò molto che sopra ciò gli dicesse il parer suo, il 
quale gli concluse che a niun modo desse tal nome alle sue statue; ma che 
meglio vi si accomoderebbe la rapina delle Sabine, la quale istoria, essendo 
stata giudicata a proposito, ha dato nome all’opera . ..È finta adunque la 
fanciulla rapita per la detta Sabina, et il rapitore rappresenta Talassio, il 
quale se bene non la rapì in publico egli istesso, la rapirono i suoi per lui 
et egli la rapì in privato togliendole la verginità; et il vecchio sottoposto 
dimostra il padre di lei, dicendo, come ho detto, la istoria che le rubarono 
di braccio a’ padri: e si può ancora considerar Talassio come Romano, 
che sottopone il popol Sabino rappresentato nel vecchio e parte di detto 
popolo ne abbraccia, finto per la Sabina rapita; perché veramente di questi 
due popoli se ne fece un solo in Roma, che fu poi tanto potente». A pro- 
posito del significato di questa testimonianza borghiniana nei confronti del 
rapporto contenuto-forma cfr. SHEARMAN, pp. 162 sgg. 
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sculture che a questa opera sono vicine, mi è paruto a proposito, 
per maggior chiarezza, così in fretta, di fare schizzare insieme con 
le figure stesse del Bologna, in due vedute, l’altre sculture ancora, 
che all’intorno del Palagio sono collocate,* e così tutte insieme con 
questa parte di versi che in pochi giorni ho raccolti darle alla nostra 
stampa, avendo in ciò servato per regola, nel metterle per ordine, 
l'ordinanza stessa veramente della nascita loro, secondo che di giorno 
in giorno, prima e poi che sono state dagli autori d’esse date in luce. 

Rimanevami, secondo l’uso comune, a dedicar l’opera a qualche 
persona principale e meritevole, che, ripensando, non ho (e per 
giudicio mio e d'altri) ancora saputo scieglier alcuno a cui più si 
convenisse che a V. S., alla quale per relazione ancora del Bolo- 
gna stesso si ha d’aver obligo, perché egli, quando prima arrivò 
ancora giovanetto in Firenze, fu fermato e ritenuto da V. S. per 
alcuni anni, come figliuolo appresso di sé governato et iccarez- 
zato e fino al presente sempre aiutato e favorito; sì che poi, mediante 
la liberalità di S. A. S., ha per lo spazio di circa xxx anni,* che è 
stato qui fermo, potuto studiare et apprendere tanto, che di sua 
mano si veggono infinite bell’opere, in fra le quali principalmente 
sono (oltre a questo gruppo) la Firenze grande, che rappresenta 


1. Cioè la Giuditta di Donatello, allora nella Loggia dei Lanzi, sul lato bre- 
ve di fronte agli Uffizi; il David di Michelangelo, a sinistra dell’ingresso 
di Palazzo Vecchio; l’Ercole e Caco del Bandinelli alla destra; il Perseo del 
Cellini e il Ratto delle Sabine del Giambologna nella fronte della Loggia 
dei Lanzi, e il Nettuno dell’Ammannati con la sua vasca. 2. Cfr. BorcHI- 
NI, p. 58 5: «Si trasferì [Giambologna] a Roma [nel 1551 circa], dove stette 
due anni, e quivi fece grandissimo studio, ritraendo di terra e di cera tutte 
le figure lodate che vi sono; poscia, volendosene ritornare al paese, passò 
per Firenze e fu raccettato cortesemente qui da M. Bernardo, il quale veg- 
gendo i suoi studi fatti in Roma e conoscendo che egli era per riuscire va- 
lentuomo, il consigliò a non tornarsene così tosto alla patria, ma fermarsi 
in Firenze e studiare ancora qualche anno, dove intorno a molte figure di 
Michelagnolo e d’altri rari scultori non gli sarebbe mancata occasione da 
poterlo fare; e perché conosceva che Giambologna non aveva il modo a in- 
trattenersi in Firenze, gli offerse per due o tre anni senza spesa alcuna la 
casa sua. Laonde egli, considerato il buon consiglio di M. Bernardo e l’a- 
morevole offerta di tenerlo e nutrirlo in casa, accettò il partito e si mise 
con gran diligenza a studiare. Per la qual cosa avendo fatto molto profitto, 
cominciò da gli altri artefici ad esser conosciuto per persona di bellissimo 
spirito; se bene dicevano che egli solamente nel far di terra e di cera molto 
valeva. Ma egli, per mostrare che ancor nel marmo sapeva dimostrare l’in- 
gegno suo, pregò il Vecchietti che gli desse il marmo da far qualche cosa, e 
così avutolo vi fece dentro in brieve tempo una bellissima Venere. Intro- 
dotto poscia da M. Bernardo al servigio del Signor D. Francesco Medici, 
che allora era principe, cominciò a tirare qualche salario . . 
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col prigione sotto l’espugnazione di Pisa,' il Sansone col Filisteo 
al Giardino da S. Marco,” quattro colossi per la fontana de’ Pitti,* 
tutti di marmo, con tante altre mirabili opere di bronzo, tanti mar- 
mi e tante altre diverse figure, che quasi sono senza numero.* In 
modo che senza voi, che, come ho detto, lo fermaste e d’oltramon- 
tano l’avete fatto chiaro fiorentino, verremo a mancare di tutti 
questi ornamenti e, quello che più importa, del Maestro stesso, del- 
le cui mani eziandio molte altre opere eccellenti tosto in publico si 
vedranno, le quali, per elezzione di S. A. S. destinate in chiese et in 
altri luoghi principali della città, già sono condotte ben avanti.5 
Riceva adunque lietamente V. S. questo mio picciol dono, quasi 
come un ritratto d’un suo carissimo et eccellentissimo figliuolo et 
allevato, e mandatole da me affezionatissimo suo, che in ogni oc- 
casione son prontissimo a mostrarle quanto desidero servirla ad 
ogn’ora. E le bacio la mano. 
Di Firenze, li xviri d’ottobre 1583. 


Di V. S. M. Mag. Servit. oblig. 
MICHELAGNOLO SERMARTELLI 


1. Cfr. VASARI, 1568, 11, p. 876 [vIr, pp. 629 sg.]: «Se in sin qui ha fatto 
[i11 Giambologna] molte opere e belle, ne farà molto più per l’avenire e bel- 
lissime, avendolo ultimamente fatto il signor principe accomodare di stanze 
in palazzo e datoli a fare una statua di braccia cinque di una Vittoria con 
un prigione, che va nella sala grande dirimpetto a un’altra di mano di 
Michelagnolo »; BORGHINI, p. 587: «Lavorò ... una figura di marmo alta 
cinque braccia per una Firenze che ha sotto un prigione ». La statua, oggi el 
Museo Nazionale di Firenze, è più modernamente denominata la Virtù che 
soggioga il Vizio. 2. Cfr. VASARI, 1568, tI, p. 876 [vIr, p. 629]: «Ha [il 
Giambologna] quasi condotto a fine al signor prencipe un Sansone, grande 
quanto il vivo, il quale combatte a piedi con due Filistei »; BORGHINI, p. 586: 
«Lavorò nel Casino del Gran Duca Francesco la bellissima figura del mar- 
mo rappresentante Sansone che ha sotto un Filisteo, che è sopra la fontana 
nel cortile, dove sono i semplici». 3. BORGHINI, p. 587: «Fece poi ne’ 
Pitti nel mezo di quella grandissima tazza di granito una figura di marmo 
dritta alta sei braccia per lo Mare Oceano, a piè del quale seggono tre figure 
di marmo bellissime, che se fossero in piedi sarebbono alte cinque braccia, 
figurate per lo fiume Nilo, per lo Gange e per l’Eufrate, e nel basamento 
sono tre istorie di basso rilievo ». Sono le statue della grande fontana del- 
l’Isolotto in Boboli. 4. Cfr. ancora BorGHINI, pp. 586 sgg. 5.Il Ser- 
martelli probabilmente allude anche alla Cappella Salviati di San Marco, 
ornata tra l’altro di «sei statue di marmo più grandi del naturale, rappre- 
sentanti San Giovambatista, San Filippo, Sant'Antonio, Sant’ Adovardo, 
San Domenico e San Tommaso d’Aquino », «sei istorie di bronzo de’ fatti 
di Sant'Antonino arcivescovo di Firenze», «agnoli di bronzo quanto il na- 
turale, parte nudi e parte vestiti »; tutte figure affidate al Giambologna (cfr. 
BORGHINI, pp. 588 sgg.). 
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I 
DI BERNARDO VECCHIETTI 


Tra più famosi, più graditi e rari 
e marmi e bronzi, onde più d'altra siede 
Fiorenza ornata, a cui d’intagli cede 
Atene e Rodo, e i fabri lor sì chiari;* 
tra’ suoi d’onor, non di ricchezze avari, 
il magno etrusco Eroe ben degna sede 
al vivo marmo del Bologna diede,° 
ch’affetti esprime in un tanti e sì vari. 
Oppressa i in quello appar debil veccalezza, 
viril giovin furor, ratto di pura 
vergin leggiadra, tal non vista altrove.? 
De’ Quiriti la preda e la iattura 
vien de’ Sabin con tal arte e vaghezza 
sculta, ch’in freddo sasso e spira e muove.t 


I. A Bernardo Vecchietti, «gentiluomo fiorentino, non solo per le ricchezze 
che egli possiede, ma per le virtù che sono in lui, dal Gran Duca nostro 
e da tutti gli uomini da molto reputato », e come tale autorevole interlo- 
cutore del dialogo borghiniano (BORGHINI, p. 10), spetta naturalmente il 
posto di onore in questa raccolta di poesie a lui dedicata. Lo stesso sonetto 
ricompare in BORGHINI, p. 166, con una sola variante all’ultimo verso: mo- 
ve invece di muove. 1. Cfr. la nota 2 di p. 1211. 2. Cfr. BORGHINI, pp. 
#2 sg., citato nella nota 3 di pp.1211sg. 3.Allusione al tema ancora innomi- 
nato, poi nominato dal Borghini (cfr. BORGHINI, pp. 72 sgg., qui citato nel- 
la nota 3 di pp. 1211 sg.). 4. Perla corrente contrapposizione della frigida 
immobilità del sasso alla commovente vivacità della carne scolpita, si ricor- 
dino la lettera di ANTON FrANcEScO DonI a Michelangelo del 12 gennaio 
1543 in lode della Notte (DONI, Lettere, p. 6), le famose quartine sulla stessa 
statua di GIOVANNI DI CarLo STROZZI e del BUONARROTI (in VASARI, 1550, 
p. 977; cfr. BAROCCHI, Vita di Michelangelo, 111, pp. 1032 sgg.) e soprattut- 
to la varia casistica vasariana: ad esempio, dal San Giorgio di Donatello 
(«un maraviglioso gesto di muoversi dentro a quel sasso», VASARI, 1550, 
P. 339, e 1568, 1, p. 330 [I1, p. 403]) alla Pretà di San Pietro («certo è un 
miracolo che un sasso, da principio senza forma nessuna, si sia mai ridotto 
a quella perfezione che la natura a fatica suol formar nella carne», VASARI, 


1550, p. 954, e 1568, 11, p. 722 [VII, p. 151]). 
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II 
DI BERNARDO VECCHIETTI 


Col mesto padre afflitta e di duol piena, 
la vergine Sabina, 
e quei che fa di lei dolce rapina, 
vivi fur dianzi et ebber polso e lena; 
ma nel passar mirando 
Medusa, ch’hanno a destra empia vicina, 
di marmo fersi, e quinci avvien ch’errando 
or dice chi gli mira: «Ei pur son vivi», 
or «Ei son d’alma privi», 
or (quai prima gli vide) 
«Quei piange pur, quei fugge, e quella stride». 


III 
DI BERNARDO VECCHIETTI 


Felice marmo avventuroso’ e raro, 
ch'a terra dianzi umìl rozzo e negletto, 
al magistero del Bologna eletto, 
sublime or fatto sei tanto e sì caro,” 
tal grido hai già, che non può tempo avaro, 
invido morso di veneno infetto, 


II. Il Perseo del Cellini con la sua pietrificante Medusa (cfr. MINERBETTI, 
qui p. 1199) stimola il poeta ad un fantasioso legame, suggerito dalla stessa 
collocazione delle statue nella Loggia dei Lanzi. Il facile riferimento aveva 
promosso, a quanto riferisce il BORGHINI, pp. 72 sg. (qui citato nella nota 3 
di pp.12t11 sg.), l’identificazione delle tre figure del gruppo di Giambologna 
con Andromeda, Fineo e Cefeo. — III. La fama letteraria del gruppo del 
Giambologna stimola il Vecchietti ad un particolare ut sculptura poésis. 
I. avventuroso, cioè fortunato, proprio per la sua metamorfosi plastica. 
2. Per la opposizione della rozzezza della materia alla sublimità della forma 
cfr. la nota 4 di p. 1218; e si ricordi, come caso limite, il miracolo del David 
di Michelangelo (VASARI, 1550, p. 956, e 1568, 11, p. 723 [VvII, p. 154]; 
cfr. BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, p. 203). 3. Sulla avarizia del 
tempo cfr., ad esempio, la Dedica delle Vite vasariane (1550, p. 4; 1568, 
I, s. p. (I, p. 2]) o il Proemio dell’Opera (1550, pp. 7 sg.; 1568, 1, p. 1 [I, 
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né caso far ch’ognor pregiato e letto 

non sia ’1 Ratto sabin, ch'è in te sì chiaro;* 
ove celebr’è sì vivezza et arte, 

ch’a prova teco di piropo ardente 

non avrebbe ugual pondo oggi ugual pregio. 
Gemma ch’altero a te fai di te fregio, 

lodato oggetto ond’han fama le carte, 

ben doppio onor sei dell’età presente.* 


IV 
DI VINCENZIO ALAMANNI 


Mentre io miro il bel marmo e scorgo in esso 
d’alta prole infiammar giovin desio 
casta donna a rapir, rapirmi anch'io 
sento dentro e di fuor dal marmo istesso.t 
Ma se spirto hai ’n un sasso e moto impresso 
vivace sì, gentil Bologna mio, 
ben dee securo dall’eterno oblio 
vivere il nome tuo lungi e d’appresso.5 
Tre volti ivi spirar sembrano in vista, 
desio, tema, dolor, voce alta e chiara 
di chi preme e chi sfugge e chi s'’attrista.* 
Onde il Gran Duce pio, ch’opra sì rara 


pp. 91 sg.]). Sui morsi della umanistica invidia, promossi dal successo, cfr. 
ad esempio la Vita di Dello (VASARI, 1550, pp. 242 sg.) o la Vita di Andrea 
dal Castagno (1550, pp. 408 sg.; 1568, I, p. 395 [11, p. 667]). 1.Si allude 
alla laboriosa denominazione del gruppo (cfr. BORGHINI, pp. 72 sg., qui 
citato nella nota 3 di pp. 1211 sg.) e alla sua fama artistica e letteraria. 2. 
Non tanto la preziosità del piropo, quanto il suo ardente color rosso avviva il 
paragone; una singolare accezione, più scientifica e peregrina, della tra- 
dizionale opposizione sasso-carne (cfr. la nota 4 di p. 1218). 3. Il lette- 
rato crede alla doppia fortuna dell’opera e soprattutto al moltiplicarsi, 
quasi per attrazione reciproca, dei suoi effetti. — IV. Lo stesso sonetto di Vin- 
cenzio Alamanni, «il quale, oltre ad esser senator fiorentino di quella re- 
putazione che sapete, è molto amico delle belle lettere e particolarmente 
della poesia» (BORGHINI, p. 167), compare nel Riposo con la sola variante: 
stesso invece di istesso. 4. Si noti l'opposizione tra marmo, casta donna e 
infiammar, e si veda ancora la nota 4 di p. 1218. 5. Cfr.p.1219 ela nota 3. 
6. Cfr. il sonetto 11 a p. 1219. 
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saggio conosce, onor sommo le acquista; 
stupisce anco a guardar la gente ignara.” 


Vv 
DI BERNARDO DAVANZATI 


Rapir pien di desire e di sospetto 
sovrumana beltà giovine ardente, 
lei contorcersi e strider veramente 
giurano i sensi e ’1 crede l’intelletto; 

altri d’antico gelo il cor ristretto 
caderne a terra attonito e dolente.? 
Ma non s’asconde all’erudita gente 
di tanta finzion l’alto concetto. 

La gloria dell’intera arte divina 
espressa nel triforme simulacro, 
idea e norma a tutti i grandi artisti, 

è, Gian Bologna mio, la tua Sabina. 
Di quella ardesti; il lungo studio e macro 
è il vecchio padre a cui tu la rapisti.3 


1. La eccezionalità dell’opera viene confermata dalla sua eccezionale fortu- 
na presso gli intendenti (per il granduca Francesco cfr. BORGHINI, p. 72, cita- 
to nella nota 3 di pp. 1211 sg.) eiwmon intendenti. Cfr. anche, a questo propo- 
sito, la larga casistica vasariana: dalla Vita di Giotto (1550, p. 143) a quella 
di Michelangelo (1550, p. 954; 1568, II, p. 721 [v, pp. 154 sg.]}). — V. Nel 
sonetto dell’attivo cruscante Bernardo Davanzati (1529-1606), particolar- 
mente noto come traduttore di Tacito, il triforme simulacro si determina 
nelle sue componenti e diviene il felice emblema di una visione artistica il 
cui raptus supera i vincoli di un lungo e gracile studio. Si ripropone così, 
in termini idealizzanti, il contrasto tra furore e stento, per cui cfr. Della 
Pittura, VASARI, 1550, pp. 72 sgg., e 1568, I, pp. 45 sg. [I, pp. 172 sgg.}: «E 
[sia] condotta l’opera a perfezzione, non con uno stento di passione crudele, 
che gli uomini che ciò guardano abbino a patire pena della passione che in 
tal opera veggono sopportata dallo artefice, ma da ralegrarsi della felicità che 
la sua mano abbia avuto dal Cielo quella agilità che renda le cose finite con 
istudio e fatica sì, ma non con istento; tanto che, dove elle sono poste, non 
siano morte, ma si appresentino vive e vere a chi le considera». 2. Cfr. 
le simili opposizioni nei sonetti 1 e 11 del Vecchietti (pp. 1218 sg.). 3.Ideae 
norma, in quanto complessa dimostrazione della scienza e della perfezione 
artistica del tempo. Cfr. al riguardo la lettera dello stesso GIOVANNI Bo- 
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VI 
DI VINCENZIO ALAMANNI 


Dentr’una viva pietra! 
veggio tutta tremar vergine pia, 
che quanto può s’arretra, 
e mano e voce al cielo erge et invia. 
Ma ne la porta via 
un feroce garzon, che in nodo stretto 
l’abbraccia et alte al petto 
tien sue membra leggiadre. 
Grida in terra abbattuto il curvo padre, 
nel cui gelato core 
bollon ira, pietà, sdegno e dolore. 
Né fu sì vero il ver del ratto altero, 
com’appar questo finto e vivo e vero.* 


VII 
DEL CAVALIER GUALTIERI 


«Giove, la tua pietà dall’empia mano, 
che oltraggio e forza al mio bel corpo face, 
salva mi renda, e del garzone audace 


LOGNA a Ottavio Farnese, duca di Parma, del 13 giugno 1579, nella quale 
egli descrive un bronzetto («Le due . . . figure... possono inferire il rapto 
d’Elena e forse di Proserpina o d’una delle Sabine: eletto per dar campo 
alla sagezza e studio dell’arte . . .», in F. DHANENS, Jean Boulogne, Brussel 
1956, pp. 343 Sg.), e SHEARMAN, p. 163: «This letter makes quite clear 
that Giovanni Bologna’s approach was not directly through the expressive 
problem but through what were there considered the terms of artistic ac- 
complishment». In altri termini, si ripropone quella difficoltà dell’intrec- 
cio delle figure e quella eccellenza già elogiate da BORGHINI, pp. 72 sge., 
citato nella nota 3 di pp. 1211 sg. — VI. L’Alamanni insiste ancora (cfr. il 
sonetto Iv) sulla opposizione delle attitudini delle figure e sulla vittoria 
della finzione sul vero. 1.Sul sasso-carne cfr. la nota 4 di p. 1218 e ancora 
p. 1219. 2. Sulla verità del finto cfr. anche il sonetto 11 del Vecchietti. — 
VII. L’aretino Pier Paolo Gualtieri, cultore di lingue orientali, cerca di 
tradurre il prodigio della finzione (cfr. i sonetti I1 e vI) in un dialogato. 
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Spenga il foco e ’1 desio caldo ed insano». 
«Misero me, che aita chieggio in vano, 

e in van, figlia, mi sdegno; oggi al ciel piace 

che per alta cagion laccio tenace 

stringa insieme il sabin sangue e ’l romano». 
Queste voci udirà chi intento mira 

il marmo, che scultor illustre pose 

d’Etruria in mezzo a la più altera parte.® 
Febo, il cui raggio il mondo alluma e gira, 

vedeste mai fra le più rare cose 

di natura maggior possanza, e d’arte? 


VIII 
DI PIERO DI GHERARDO CAPPONI 


Non questo ratto o quello il fabro elesse 
in marmo rassembrar, ma vaga e bella 
donna mostrarne e ’n leggiadri atti fella, 
nuda e lasciva, ond’ogni cor n’ardesse. 


1. Cioè la Loggia dei Lanzi di piazza della Signoria. — VIII. Lo stesso so- 
netto di Piero di Gherardo Capponi, «uomo di bellissimo spirito, di gran 
virtù e di nobilissimi costumi » (BORGHINI, p. 167), compare nel Riposo con 
le varianti: me ardesse invece di n’ardesse; a le labbra invece di alle labbra; 
a l’amorosa invece di all’amorosa; già tolta al mastro, al predator in preda 
invece di dal predator, già tolta al mastro in preda. La meraviglia di tante 
vivificazioni e impietramenti è così commentata dagli interlocutori bor- 
ghiniani: «Lodaron molto il Valori et il Vecchietto il sonetto del Cappone 
come nuovo di concetto e bene spiegato. Ma il Michelozzo che fra sé pen- 
sando stava, rivolto al Sirigatto disse: “Il suono de’ versi molto mi piace; 
ma egli mi è forza di confessare ch’io non posseggo bene il suggetto; per- 
ciò vi priego a dirlomi brievemente”. ‘Non è maraviglia che egli vi sembri 
alquanto scuretto,’’ rispose il Sirigatto ‘‘ché tale eziandio ad altri è paruto. 
Il Cappone in questo sonetto si finge una nuova favola a suo modo, dicendo 
che il maestro non si propose di fare in marmo alcuna rapina, ma sola- 
mente una bellissima e lasciva fanciulla, la quale avendo finita di membra 
delicatissime, segue la sua finzione che un giovane vedesse quella bella sta- 
tua et acceso d’amoroso disio della sua bellezza l’abbracciasse, pregando 
Venere che gli facesse grazia di farla diventar viva, sì come della statua 
d’avorio fece a Pigmalione; e dice che Venere per compiacere al giovane die- 
de vita alle marmoree membra. Laonde egli, ottenuta la grazia, si strinse 
la fanciulla al petto per volerla portare via; ma la vergine, vedutasi in preda 
al giovane, temendo non perdere la sua verginità, per lo timore si agghiac- 
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Videla ardente giovine e le impresse 
baci alle labbra e fisse il guardo in ella; 
indi, rivolto all’amorosa stella, 
novo Pigmalion pregando fesse. 
La Dea pietosa a le marmoree membra 
diè vita, ond’ei l’abbraccia; ella s’arretra 
dal predator, già tolta al mastro in preda. 
Quand’ecco il timor quella (e fia chi ’l creda?), 
l'amante il duol, lo stupor l’altro impetra. 
Qual meraviglia è s’ognun vivo sembra ?* 


IX 
DI BERNARDINO DE’ NERLI 


Spirto già fatto in roman petto audace, 
sol perché Marte n’abbia eterna fama, 
la vergin porta via, Talassio chiama 
con sospir, con parlar che parla e tace.” 
Da stupor vinto è ’1 padre e dal predace 
che lei si stringe al sen, che morte brama. 
Or vedi quanto e questi e quelli l’ama, 
ché disdegno et amor quel marmo sface.3 
Pianger con gl’occhi asciutti or vedi, e come 
traggia del marmo senza spirto ardenti 
sospiri Amor, tema e disdegno fora; 


ciò e di nuovo marmo divenne; il giovane, vinto dal dolore, veggendosi 
privo d’ogni speranza, si trasformò in pietra, et il maestro che avea sculpita 
la femina, quando la vide viva, essendo corso perché il giovane non se la 
portasse, maravigliato de’ nuovi accidenti di veder quella in marmo ri- 
tornare, et egli in fredda pietra indurarsi, preso dal grande stupore si ’m- 
pietrò ancor egli. E perciò dice nel fine del sonetto: ‘Qual meraviglia è 
s’ognun vivo sembra?’, volendo dire ‘poiché tutti poco innanzi furon vi- 
vi’ ”» (BORGHINI, pp. 168 sg.). 1. Per simile stupore e meraviglia vedi il 
sonetto Iv dell’Alamanni. — IX. Dalla caratterizzazione delle diverse atti- 
tudini all’opposizione degli effetti sul registro del vero e del finto, con qual- 
che notazione felice; ad esempio, com’abbia *n preda in van l’aura lor chiome. 
2. Cfr. BORGHINI, pp. 72 sgg., citato nella nota 3 di pp. 1211 sg. 3. Sface, 
disfà, per una nuova vittoria dei sentimenti sulla durezza del marmo; cfr. 
la nota 4 di p. 1218 e ancora le pp. 1221 sg. 
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com’abbia ’n preda in van l’aura lor chiome, 
gli spirti il vecchio pronti e i fianchi lenti, 
com’un bel marmo, un marmo anco innamora. 


X 
DI FRANCESCO MARTELLI 


Allor ch’il fabro illustre discoperse 
l’imagin belle, ch’avanzando il vero 
mostran com’in amor giovin altiero 
l'amata donna altrui rapir sofferse, 

di purpureo color natura asperse 
ambe le guance irata, e di suo impero 
gelosa disse: «Or chi dunque il sentiero 
di dar spirito ai marmi al mondo aperse? 

Fermisi il moto in lor». Ma nel bel viso 
restò la doglia e nell’amante espresso 
l’amoroso desio ch’a forza il tira. 

Però veggiam che 1 bianco sasso inciso, 
ch’ha di vita e di senso ogn’atto impresso, 
non si muove, ma duolsi, ardisce e spira. 


XI 
DI OTTAVIO RINUCCINI 


Chi di saper il nobil furto ha cura, 
ch’origin diede al gran sangue romano, 
quinci l’apprenda, qui fabro sovrano 
in bel candido marmo lo figura.* 


x. Dalla narrazione illustrativa il poeta trapassa ad una macchinosa meta- 
morfosi, che consente di sottolineare le caratterizzazioni dei protagonisti. 
1. Perla solita iperbole sasso-carnie cfr.la nota 4 di p.1218 e le pp.1220sgg. — 
XI. La solita contrapposizione tra durezza del marmo e vivacità delle figure 
(cfr. ancora la nota 4 di p. 1218 e le pp. 1220 sgg.) assume ora accenti lezio- 
si, quasi villerecci, in questa composizione di Ottavio Rinuccini, autore di 
drammi musicali, tra i quali i più noti restano l’Euridice e l’ Arianna, mu- 
sicati da Iacopo Peri. 2. Per il candore del marmo cfr. le più felici allu- 
sioni del VECCHIETTI e dell’ALAMANNI, qui p. 1220, 
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Ecco la verginella che procura 
uscir di braccio al predator, ma invano; 
vedi il padre e nel volto e con la mano 
come ben mostra in un doglia e paura. 
Saggio scultor, deh con qual arte vivi 
i marmi rendi, e nella lor durezza 
tanti scolpisci e sì diversi affetti! 
Sciorrian la lingua ancor, formerian detti 
questi; ma l’un parlar non cura e prezza, 
gl’altri tema e dolor di voce ha privi. 


XII 
DI COSIMO GACI 


EGLOGA 
MIRENIO ET ERILIO 


Mi. Tu dunque sol le maraviglie nuove 
de’ nostri tempi, Erilio mio, non sai? 
ER. Danne colpa ad Amor, che sì mi preme, 
che deserte campagne, inculti poggi, 
disabitate selve, antri e spelonche, 
remote valli e solitarie rupi, 
grotte e caverne ha dato al mio dolore 
per compagnia conforme e per albergo. 
Ov’io talor di questa cetra al suono 
accordando, oimè lasso, un flebil canto, 
mostrator ne’ suoi lai de’ miei martiri, 
commossa dal mio mal sudar la terra 
ho visto e per pietà piangere i sassi. 
Mi. Crederrò ben che quei riposti orrori 
ti sian, come tu di’, case e compagni, 
se non hai di quel marmo il nome udito 
di ch'io dianzi parlai, di cui si spande 
non pur ne gli ampi regni della terra, 


XII. L’egloga riassume la fortuna letteraria del Ratto delle Sabine del 
Giambologna e ne cita i motivi salienti, articolandoli in un contesto più 
ampio e divagativo. 


ER. 
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ma fin sovra le stelle altero grido. 

Ma dimmi prima ond’hai sì duro affanno, 
prego, s'Amor l’acqueti; ed io da poi 
spero farte sentir mirande cose, 

non più forse accadute a’ tempi nostri. 
Saprai sol, che s’all’uom (come quel saggio, 
che l’oracol d’Apollo in cima pose 

de’ sapienti greci, avea desio) 

fatto avesse natura in mezzo al petto 
una fenestra, ond’apparisse aperto 
l’altrui cor, non sarei misero tanto, 

ché chiara si vedria l’onesta fiamma, 

da gli sfrenati ardori in tutto sciolta, 
ch’accese nel mio cor casta e gentile, 
bella ninfa leggiadra, onore e gloria 
delle selve e del mondo, in cui risplende 
pare di castitade e di bellezza 

sereno lume; e chi può creder mai 

che chiara luce oscure fiamme accenda? 
Si vedria parimente il bel desio 

c'ho di mostrarla con verace loda 

a le future età chiara ed illustre; 

il che spero anco far, se ’1 pianto e ’1 duolo 
con quest’occhi e col cor faranno tregua, 
e lascieranno i miei pensier dolenti, 
senza turbarla con noioso assalto, 

almen queta talor l’afflitta mente. 
Apparirebbe ancor, com’io vorrei 

che più tosto lioni, orsi e serpenti 
sbranasser le mie carni, e con furore 
l’altero incarco del superbo Atlante 
sopra me ruinasse, che pensiero 

aver di procurarle onta o vergogna 

con atto indegno; e che di sua beltade 
sol desio d’appagar l’avido sguardo, 
ch’altrui nulla già mai d’onor può tòrre. 
Può ben con loda de l’amato obbietto 
trar da’ suoi lumi ne l’amante ingegno 
virtù da sollevarlo a l’alte cose, 
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e sublimi concetti riportarne, 
da mostrarli in parole ornate e chiare, 
d’ambidue vera gloria. Ma ti prego, 
tornami a dir del chiaro marmo il vero. 
Mi. Molte son tra le genti opinioni 
che s’han di lui, com’io l’altr’ieri intesi 
passeggiando il gran prato in cui si vede 
sott’alta loggia dal sinistro fianco 
de l’albergo regal del sommo Duce.® 
Com'io ti dissi, in quel bel marmo appare 
un giovane gagliardo e ben formato, 
che con le braccia sopr’al petto stringe 
giovinetta donzella, che ritrosa 
sembra far forza, da gli abbracciamenti 
del giovane disciorsi; e sotto a questi 
posar si vede in bello scorcio accolto 
un vecchio, che la destra in terra posa 
e, sopra gli occhi la sinistra alzando, 
par che con meraviglia in alto miri. 
Lasciamo star che ’n lor chiaro si vede, 
quanto natura in bel composto adopri 
di belle membra; e che non è pastore 
che, mirando il bel viso, i fianchi e ’1 seno 
della vaga donzella, amor no ’1 prenda; 
e che ninfa non è, cred’io, che miri 
del giovane gagliardo il petto e ’1 dorso, 
e delle belle gambe e delle braccia 
i muscoli e le vene, che non senta 
desio che ’l suo pastor pari a lui sia; 
e che del vecchio i ben formati membri 
a molti fan parer che spiri e viva. 
Questo si lasci: i lor potenti affetti 
mostran così, che ben di freddo marmo, 
com’essi, è chi li mira e non si muove.? 


1. Cioè la Loggia dei Lanzi, a fianco di Palazzo Vecchio. 2. Le solite 
considerazioni sulla vivezza del marmo (cfr. ad esempio qui VECCHIETTI, 
pp. 1219 sg., ALAMANNI, pp. 1220 sgg., DAVANZATI, pp. 1221 sg., CAPPONI, 
pp. 1223 sg.) vengono ora variate; non è più il sasso che vive, ma sasso di- 
venta chi non si commuove. 
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Io per me quante volte alzo le luci 
al bel viso gentil della donzella 
e riconosco in lui doglia e disdegno, 
e veggio con che forza ella s’adopra 
di sciorsi da l'amante, anch’io con lei 
d’ira m’accendo e dico: «Ah giovin fero, 
cui lascivo desio move ed accende, 
lascia la bella ninfa! Ah, non sai forse 
quanto è di poco amor segno la forza? 
Con molta reverenza i veri amanti 
a l'amata beltà davanti stanno. 
Che cerchi tu da lei? che vuoi tu torle? 
Quel che tu forse brami, se non viene 
da libero voler, se con amore 
non si concede, poco o nulla piace ».* 
Se ’1 giovane da poi miro nel volto, 
e gli odo dir: «Deh bella ninfa altera, 
anzi fera crudel, che t'ho fatt’io? 
Perché mi spregi sì, perché mi sdegni? 
Dunque è loda schernir devoto amante? 
S’io t'offendo è d’Amor colpa, e non mia. 
Maggior forza mi fa fiero desio 
c'ho della tua beltà, che non è quella 
ch'io ti fo: più non posso; ond’io ti prego, 
mia vita, di perdono e di pietade»; 
se ciò mi portan gli occhi entro al pensiero, 
anch’io dico a la donna: «Ah vaga e bella 
ninfa, è gran crudeltà fedele amante 
di soverchio desio lasciar perire. 
A cui darai delle tue dolci labbia 
i cari baci, s’a costui li neghi, 
cui la sete farà così soavi? 
Non di tutti gli amanti il gusto è pari. 
Quel ch’è piacere a molti, altri non vuole. 
Le cose han da donarsi a chi le stima. 
Lascia l’orgoglio omai, mostra pietose 

1. GUALTIERI, Qui pp. 1222 sg., ha fatto parlare le figure scolpite a riprova 


della loro vivezza; il Gaci preferisce invece un dialogo a più voci, tra le qua- 
li si inserisce anche quella dello spettatore, partecipe degli affetti altrui. 
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le care luci al tuo devoto amante». 
Se ’1 vecchio miro, anch’io mi meraviglio 
della sua meraviglia e dir vorrei 
seco qualcosa; ma la lingua e l’altro 
lo stupor m’indurisce e fammi un marmo. 
Pongon vivo desio le tue parole 
nel mio cor di veder tal meraviglia. 
MI. Fa ’1l mio parlar in te quel che la fama 
opra in ciascuno, ove di lor s’intende. 
Fin di lontane parti desiando 
corron molti a vedere i nuovi marmi, 
in cui perché si scorge apertamente 
spirto vital (quel che non può con l’arte 
altri che Gian Bologna dimostrarne, 
quel famoso scultor de l’età nostra, 
cui pari oggi non vive) ogn’uom si crede 
che questa nova meraviglia altera 
sia di sua dotta mano opra gentile; 
e ciascun vuol che cedan tutte a lei 
e d’Atene e di Sparta e di Corinto 
e di Smirna e di Rodo i bronzi e i marmi, 
come in loda di lei saggio pastore 
ha scritto gentilmente.” Altri mirando 
espresso in quel bel marmo il vivo ratto 
di quel giovan feroce, un grido mosse, 
che fé sonar d’intorno le contrade, 
ché si sentia rapir dal marmo stesso. 
Chi del dotto scultor, di ch’io t'ho detto, 
vuol che sia la bell’opra, aver inteso 
dice il fabro intagliar l’altera preda, 
ond’al seme roman sabina terra 
produsse quella pianta eccelsa e grande, 
che stese un tempo i gloriosi rami 
fin dal gelato Scita al caldo Mauro. 
Disse un dotto pastor che la donzella 
era l’eterna Idea della bell’arte, 


I 


ER 


1. Ennesima metamorfosi, per cui lo spettatore ha la stessa sorte delle sta- 
tue (cfr., ad esempio, ALAMANNI, Qui pp. 1220 8g.). 2. Cfr. VECCHIETTI, 
qui pp. 1219 sg. 
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e ’1 fabro il predator che la rapiva 
a lungo studio, il qual volea che fosse 
di quel canuto veglio il simulacro.* 

Er. Questi son tutti di pastori accorti 
saggi pensieri. Or io da te vorrei, 
Mirenio mio gentil, saperne il vero, 
se (come mi dicesti) inteso l’hai. 
Ma ’ntender pria (se ’l sai) da te desio, 
dond’è ’1 dotto scultor, di cui si crede 
che sia fattura il glorioso intaglio 
del novo marmo; et in che tempo, e come, 
ov’al grand’Arno suo fa letto e sponda 
la bella Flora, ad abitar si venne. 

Mi. Là dove con la Fiandra il Gallo parte 
vicino al Bolognese, il cui terreno 
de l’irato Oceàn l’acque interrompe, 
ove poc’oltre il fiume Scarpe arriva 
a versar l’onda al grande Schelda in seno 
e seco per Anversa al mar sen corre, 
siede una mercantile e grossa terra 
il cui nome è Douai. Qui costui nacque, 
e d’onesti parenti.* Il genitore, 
che ne’ verd’anni suoi conobbe ingegno, 
per andarne ancor ei col volgo errante 
che più pregia l’aver caduco e frale, 
ch’immortal gloria, ancor ch’a la bell’arte 
piegato e con maniera il conoscesse, 
stimando ch’ei potea con penna vile, 
vendendo le parole, agevolmente, 
più che con lo scarpel, d’oro avanzarsi, 
rogator di procure e di contratti 
volea che fosse.3 Ma costui, che ’1 core 


1. Cfr. DAVANZATI, qui p. 1221. 2.Cfr. Vasari, 1568, 11, p.876 [vII, p.629]: 
«È anco accademico [dell'Accademia del Disegno] e molto in grazia de’ 
nostri principi per le sue virtù Giovan Bologna da Douay, scultore fiam- 
mingo, giovane veramente rarissimo »; BORGHINI, p. 585: «Stassi eziandio 
in Firenze al servigio del Serenissimo Francesco Medici Giambologna 
fiammingo scultore eccellente, di onesti parenti nato nella terra di Douai». 
3. Cfr. BORGHINI, p. 585: «Questi [Giambologna] fu ne’ primieri anni dal 
padre indiritto alli studi delle lettere con intenzione di farlo notaio». 
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avea disciolto dalla volgar gente 

e di desio di vera gloria acceso, 

seguir propose il naturale instinto; 

e per veder degli scultori antichi 

e de’ moderni ancor l’opre più rare, 
chetamente partì dal patrio lido 

e si condusse alla superba Roma.! 

Ivi del suo desio saziò gran parte, 

e con accorto studio in breve trasse 

in acconcia materia de’ più rari 

marmi la forma; e come se tesoro 
riportasse alla patria, allegro e pago 

a lei facea ritorno, e per vedere 

della nobil Fiorenza i marmi illustri, 
passò per quella. Nel fermarsi in lei 
per trarne quel ch’avea da Roma preso, 
fu da gentil pastor molto intendente 
et amator di discipline e d’arti, 
cortesemente accolto e persuaso 

per seguire il suo studio ivi a fermarsi 
un anno almen.* Tanto il trattenne e tanto 
li fu cortese e con amor l’accolse, 

che lo commosse a far saldo pensiero 
di restarsi in Fiorenza, ove ne l’opre 
di Michelangel, di Donato e d’altri 
facendo studio et avanzando ogn’ora 
sé stesso in bell’oprare, a’ più famosi 
che scolpisser già mai pari divenne; 

di che fan piena fede i chiari marmi, 
che da la rozza con mirabil arte 

ha tratti fuori e ’n gentil forma sculti.3 
Sei lustri or son, che pia nodrice e cara 
gli è stata Flora, che di rari ingegni 


1. Cfr. BORGHINI, p. 585: «Ma egli, che a ciò non avea inclinazione, si levò 
da tali studi e contro la voglia del padre se ne andò a stare con un Iacopo 
Beuch scultore et ingegnere, che era già stato in Italia: et essendo seco di- 
morato alquanto tempo, disideroso di veder le cose d’Italia si trasferì a 
Roma, dove stette due anni». 2. Cfr. BORGHINI, p. 585, citato nella nota 2 
di p.1213. 3. Cfr. BoRcHINI, pp. 585 sg., citato nella nota 2 di p. 1213. 
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fu sempre, se non madre, almen nodrice; 
de’ quai cinque a’ servigi è stato presto 

del grand’Eroe ch'i toschi campi e ’1 mondo 
col suo splendore illustra e che gli spirti 
saggi e d’aspettazion porta e sollieva.* 
Questo è quanto di lui potuto in breve 
n’ho raccontarti; ed io tanto ne ’ntesi 

da quel vecchio pastor che pria l’accolse.* 

Er. N’ho provato nel cor sommo diletto, 

e ti ringrazio. Or prego, mi racconta 
quel ch’ài sentito di quel chiaro marmo, 
che con illustre grido empié la terra. 

Mi. In due modi n’ho udito. Il primo è questo: 
che ’1 famoso scultor non questo o quello 
ratto avea finto; e che quanto si vede, 
tutto opra sua non è; ma che la donna 
mirabil, com'appare, in marmo finse. 
Dicon che questa fu veduta poi 
da giovane amoroso, e ch’egli ardente, 
mosso dalla beltà che *’n quella pietra 
sembrava viva, a lei volando corse. 

E nel baciar le fredde e dure labbia 

le conobbe di sasso: e d’esse amante, 
ottenne poi dal Nume, che governa 

la terza sfera, a quel bel marmo vita. 

Il qual poi che vivendo ebbe possanza 
di sentire e conoscer, nel mirarsi 

donna a giovin lascivo ignuda in braccio, 


1. Naturalmente il granduca Francesco de’ Medici. Ai sei lustri il Gaci sot- 
trae, approssimativamente, gli anni passati dallo scultore in Bologna (tra il 
1563 e il 1567 per la fonte di piazza San Petronio; cfr. VASARI, 1568, II, 
p. 876 {[vi:, p. 629]: «Ha condotto [il Giambologna] con bellissimi orna- 
menti di metallo la fonte che nuovamente si è fatta in sulla piazza di San 
Petronio di Bologna, dinanzi al palazzo de’ Signori, nella quale sono, oltre 
gl’altri ornamenti, quattro Serene in su’ canti bellissime, con varii putti 
attorno e maschere bizarre e straordinarie. Ma quello che più importa, ha 
condotto sopra e nel mezzo di detta fonte un Nettunno di braccia sei, che è 
un bellissimo getto, e figura studiata e condotta perfettamente»). 2. Cioè 
Bernardo Vecchietti, che fornì probabilmente notizie anche al BORGHINI, 
pp. 585 sgg. (cfr. la nota 2 di p. 1213). 
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n’ebbe rossore e sdegno e fece forza 

di torse al caldo amante; onde fu poi, 

ch’ira la donna, e l’amatore affanno, 

e ’1 fabro lo stupor fecer di marmo.” 
ER. Gran miracol mi narri; e parmi in vero 

che ’1 dotto fabro, onor di sì bell’arte, 

sia d’anteporsi a Dionisio Argivo, 

a quei che fé di bronzo il gran destriero 

ch’in Altino d’Olimpia era in onore 

di Formide, il pastor ch’Arcadia onora, 

del cui destrier si legge meraviglia: 

ché, posto ch’ei senza la parte fosse 

ch’è l’importuna mosca a cacciar presta, 

era l’altro però sì ben formato, 

che maneggiar pareva ed anitrire, 

ond’accadea che mai per quelle parti 

non si vedea passar destrier perfetto, 

che non corresse a quello; e se ritegno 

altri li volea far, freno e riparo 

rompea, gettando il cavaliero a terra; 

e ’ngannato da l’arte il vago dorso 

con le zampe premea del destrier finto.? 

Or se di più saver quel gran pittore, 

che ’ngannò l’altro col mirabil velo, 

tenuto fu, che quei che de gli augelli 

mosse il desio con la stupenda vite, 

per ch’animal dotato d’intelletto 

fé travedere;? il dotto Giambologna, 

che col saver del suo scarpello illustre 

trasse a pensar che fosse donna viva 

la sua scultura un giovinetto ardente, 

a Dionisio Argivo ha d’anteporsi, 

poi che l'occhio ingannò, ch'a l'intelletto 

oltre al senso comun porta gli obbietti.* 


1. Il primo modo è quello del sonetto di PiERo CAPPONI, qui pp. 1223 sg., 
riportato anche da BoRGHINI, pp. 168 sg. 2. PAUSANIA, v, 27, 2. 3. Per 
Zeusi e Parrasio cfr. PLINIO, xXxv, 65 e 66, VARCHI, p. 38, Pino, pp.112 sg., 
DoLce, pp. 182 sg., BoccHI, pp. 163 sg. 4. Dalla casistica pliniana a 
quella favolosa dei poeti contemporanei. 
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Tanto a me, anzi a costui non solo 
tengol io d’antepor, ma anco a quanti 
Latini e Greci, e pria furo in Egitto, 
che di bronzi e di marmi in bella forma 
con intero saver mostrasser opre.' 
Ma questo anco mi par vago pensiero 
d’accorto ingegno. La gentil figura 
di ch'io parlai, di man del saggio artista, 
che mi fece stupir, l’altrier vid’io 
ne l’alto appartamento del gran Duce, 
cui frutto de’ miei campi in dono offersi.? 
Er. Questa ho veduta anch’io, bella di sorte, 
che porge a la natura invidia e sdegno. 
Ma non può lo scultor formata averne 
un’altra pari? 
Mi. In ver può farlo; e forse 
darei credenza a quanto dissi anch'io, 
s'l' non avessi poi veduto altrove 
il fabro, che costor fan lì di marmo; 
sì che più tosto crederrò che sia 
quant’io n’ho d'altra parte inteso poi. 
Er. Deh, fa’ ch’io sappia ancor questo, ti prego. 
Mi. Quel simulacro, che degli Eritrei 
da Tiro di Fenicia ai porti venne 
sovra più legni con poc'’arte accolti, 
senza come o perché sapersi mai, 
ch’altrui rappresentava il forte Alcide; 
cui per trarre a la riva in sonno apparve 
al vecchio Formion, che le donzelle 
dovessero d’Eritra il biondo crine 
tondersi e compor d’esso altero fune; 
ch’in un tempio da poi per questo eretto 
appresso gli Eritrei molt’anni stette;* 


1. Si ritorna alle origini della scultura (cfr. LuPano, qui pp. 1183 sgg., VA- 
SARI, 1550, p. 113). 2. Probabile allusione ad una semplice replica del 
Ratto delle Sabine, il cui modello è oggi all'Accademia, e riduzioni in bron- 
zo ne sono visibili al Bargello e al Museo degli Argenti. 3. PAUSANIA, VII, 
5, 5-8. Per simili adattamenti delle favole antiche al presente cfr. il sonetto 
di Piero CAPPONI, qui pp. 1223 sg. 
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uscito fuor delle ruine antiche, 

per che via non si sa, quest'anno addietro 
sopra gli usati legni al mar Tirreno 
venne senza custode e ’n quella spiaggia 
‘propria fermò c’ha Seravezza a fronte. 
Visto da gli abitanti in quella parte, 

ne preser meraviglia, e più che venne 
fortuna, che del mar l’acque turbando 
con feroce tempesta, il sacro marmo 
come scoglio già mai nulla si mosse; 
ond’esse al gran Rettor de’ Toschi lidi 

la novella mandaro. Ed egli (a punto, 

se ti rammenta, è l’anno) a quelle spiaggie 
dal suo fiorito albergo si condusse. 

Vide il bel simulacro e fece prova 

di trarlo a terra, ed oprò tutto indarno. 
La notte poi presso al mattin gli apparve 
il dio compagno del robusto Atlante 

a sostener le stelle; e ’n dir gli aperse 
(come ad Eritra avvenne) ch’una parte 
delle dorate chiome aver curasse 

d’ogni ninfa gentil delle sue selve; 

e che d’esse e di seta e di fin auro 
compor facesse un fune, e che con questo 
avria potuto agevolmente trarre 

a suo piacere il marmo. Fi, come prima 
fu dal sonno disciolto, all’opra intese, 

e da tutte le ninfe de’ suoi lidi 

quel, di ch’avea desio, raccolse in breve. 
Sol una, che ne’ campi, ove di Flora 
vagheggia Arno il bel sen, gonfia e superba 
sen gia di sua beltà, dispregiatrice 

fu del comandamento e le sue chiome, 
nido de’ cori altrui, scemar non volse. 

A questo non s’attese e fé comporre 
l'ottimo Sir, col più veloce spaccio 

che si potesse, il detto fune e poi 

ne fé legar con reverenza il marmo; 

né fu possibil mai, con quanta forza 
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opra si fé con argani e triremi, 

di condurlo a la riva, che pur segno 
d’alcun moto facesse, e ’n quella parte 
ov’apparia spiccato sopra l’onde 

come fondata torre immobil era. 

Ascosi già del gran pianeta 1 rai 

s’eran nell’occidente, e ì curatori 
dell’opra avean da lei preso congedo; 
quando l’eccelso Eroe quasi deluso 
tornò d’ira infiammato a le sue tende. 
Vid’ei nel sonno poi la notte appresso 
de la superba ninfa il van dispregio, 

e che di questo irato il grande Alcide 

a l’impromessa sua l’effetto tolse, 

e che non mai di là mosso sarebbe, 

se genuflessa a domandar perdono 

non comparia la ninfa a quelle spiagge. 
In somma ella vi venne: e con che duolo, 
pensil chi sa quanto la forza adopri 

in cor superbo; e molti avean pietade 

de l’estrema beltà del viso adorno, 
ch’ogn’uom credea che lo sdegnato nume 
prendesse del suo fallo aspra vendetta. 
Come la bella ninfa al lido apparve 

del simulacro a fronte, e che l’arene 

in segno d’umiltà premer volea 

col bel ginocchio e domandar pietade 
(oh miracol subblime! e chi nol vide, 

or come il crederrà?), parlando il marmo 
forte intonò, ch’ogn’uom l’udì d’intorno: 
«Non far, diva beltà, ch’a te debb’io 
domandar di tua noia umil perdono ». 

E nello stesso tempo sopra l’acque 
correr si vide e trasportarsi a terra. 

E di quella beltà che vince il sole, 

come se carne e spirto auto avesse, 

fatto ardente amator, le braccia stese, 

e le labbia accostando a quel bel viso, 

le strinse il dolce braccio e ’1 largo fianco, 
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Ella, in cambio d’aver per alta sorte 

il veder che vendetta al suo fallire 

non seguiva, anzi don d’eccelso amore, 
col suo solito orgoglio indietro il volto 
traendo ingrata, a l’amator di braccio 
facea forza levarse. Or meraviglia 

non dee parer, se di mortale amante 
ebb’ella un tempo il cor devoto a sdegno, 
poi che quel dispregiò di sacro nume. 
Onde miracol novo al mondo apparve, 
che Nemesi, la dea de’ falli ultrice 

de le superbe menti, a sdegno mossa 
ivi comparse e con altera verga 

la percosse e cangiolla in freddo marmo; 
e la fé rimaner di quella forza 

ch’ella adoprava al divo amante in seno, 
il qual, per più mostrarsi a lei simile, 
tornò, senza lasciarla, immobil sasso. 
Un vecchio, che di lei cura tenea, 

ch’a farle compagnia là si condusse, 

ciò rimirando e d’alta meraviglia 

preso nel cor, né lo credendo a pena, 

a quei si trasse, e mentre con la mano 
tastando gia se sentia carne o sasso, 
dallo stupore oppresso e dalla doglia 

a’ lor piedi ancor ei marmo rimase.' 
Qual fosse, il. pensa tu, l’alto stupore 
de’ popoli attendenti. Or questo altero 
spettacol volse Nemesi che fosse 

chiaro e palese a’ naviganti un anno, 
perché di cruda ninfa il duro scempio 
sen volasse dal mare a l’universo. 

In questi ultimi giorni Ercole apparve 
al gran Francesco e lo pregò che quindi 
col detto fune a Flora il conducesse; 

il che fu fatto agevolmente e ’n breve; 


1. Per un simile gioco di metamorfosi a catena cfr. anche PIERO CAPPONI, 
Qui pp. 1223 sg. 
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e posto in quella parte ov’or si vede, 
fa spesso altrui con sua mirabil vista 
restar di sensat'uom stupido sasso.” 

Er. Miracoli ho da te nel ver sentiti, 
né cred’io mai Nesto Licea, né ’1 greco 
Partenio aver, né meno Ovidio mostro 
simil trasformazion nelle lor carte,” 
né che di più stupore empisse altrui. 
Et è maggiore assai quel che dicesti, 
che ’1 simulacro articolata voce 
mandò di fuora, e ’1 suon delle parole 
chiaro s’udì, che non è quel ch’io.’ntesi 
del gran colosso che Cambise a terra 
pose in Tebe d’Egitto,? il qual, venendo 
fuora il sol, ciascun giorno un certo strido 
dava, ch’altrui parea quel suono a punto, 
che rompendo suol far corda di lira. 
Ond’han, come tu di’, somma ragione. 
Corser ancor bramosi a rimirarlo 
con meraviglia i popoli lontani. 
E s'ha ben da tener Fiorenza altera 
di tanto marmo, e l’ha da ceder Roma, 
ch’è d’archi, di colossi e di trofei 
sovr’ogn’ altra città famosa e chiara.* 


1. Per la metamorfosi dello spettatore in sasso cfr. ALAMANNI, qui pp. 
1220 sg. 2. Alle Metamorfosi di Ovidio l’erudito poeta abbina quelle 
di Partenio. Per Licia, poeta argivo, cfr. PAUSANIA, I, 13, 8, € II, 19, 5- 
3. POLIENO SARDIANO, in FHG, a cura di C. Muiller, 11, Paris 1849, p. 522. 
4. Un paragone ormai abusato dai letterati; cfr., ad esempio, GELLI, pp. 
36 sg.: «Io ò brevemente raccolto la vita et alcune de le opere della maggior 
parte di quegli che si son in queste arti exercitati, i più de’ quali e migliori, 
come vedrete, sono stati fiorentini, sì che e’ non è maraviglia se oggi in Fi- 
renze si ritrovono più cose belle in ciascheduna di queste arti che in qual 
si voglia altra città del mondo, excetto però Roma . .. per avere ne’ tempi 
de la sua grandezza spogliato tutto ’l mondo di cose belle, e per essere oggi 
più tosto un ricettacolo di forestieri che una città», o VARCHI, Orazione, 
p. 26: «Abbiasi Roma il suo Marforio, tengasi Roma il suo Tevere; vantisi 
Roma o la Grecia del suo Apollo, del suo Laocoonte e del suo Nilo di 
Belvedere, glorisi de’ suoi Giganti di Monte Cavallo; stimisi bella, chiamisi 
ricca, riputisi felice, predichisi beata de’ suoi archi, delle sue colonne di 
Traiano, delle sue statue e de’ suoi colossi. Tolgasi finalmente tutte le sue 
sculture e lasci a noi il nostro Davitte [di Michelangelo] solo; ché Roma arà 
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E di qui mi sovvien che l’età nostra, 

se non di maggior gloria, almen di pari 
è de gli antichi secoli più degni, 

in cui fiorì d’ogni scienza ed arte 

l’intero pregio e la beltà perfetta, 

poi che questo anco in lei chiaro si vede; 
ed obligo sentir ne deve a Flora, 

i cui figli più saggi han tratto fuore 

da la cieca ignoranza, ove sepolte 

l’avea tenute il variabil tempo, 

l’arti più chiare e le virtù più belle. 
Quant’anni fur sotterra oscuri e spenti 
poeti ed oratori, in cui risplende 
d’ogn’arte liberale intero lume? 

Quanti, che gli architetti e gli scultori 

ed i pittori in cieca notte furo? 

Or questi in Dante, nel Petrarca e ’n quello 
più gentil prosator de’ tempi nostri, 

in Filippo, in Donato e ne l’illustre 
Michel più che mortale Angel divino, 

in Andrea, nel Bronzino, in Giotto e ’n altri 
di cui per brevità non dico il nome, 

son risorti a la luce e giunti al segno, 
ch’a l'ingegno mortal varcar non lice.? 
Ed or l’arti di questi e le dottrine 

ne la nostra città vivon famose 

in molti che tu sai, di ch’io mi taccio 
perché chiaro ne parla altero grido, 

che con l’aurata tromba in ogni parte 


maggior cagione d’invidiare Firenze, che Firenze di portare invidia a Ro- 
ma: e l’Arno tanto sarà maggiore del Tevere suo fratello, rispetto alla gloria 
di queste arti, quanto egli è minore per rispetto dell’onde». 1. Una pa- 
rafrasi divulgativa della ben diversa consapevolezza vasariana; cfr., ad 
esempio, il Proemio delle Vite, VASARI, 1550, pp. 122 Sg., e 1568, I, pp. 
80 sg. [I, pp. 243 sg.], o il Proemio della seconda parte, VASARI, 1550, 
PP. 231 sgg., e 1568, I, pp. 246 sgg. [I1, pp. 103 sgg.], o la Vita di Michelan- 
gelo, VASARI, 1550, p. 948, e 1568, 11, p. 716 [vII, pp. 136 sgg.]. 2. Una 
esemplificazione così generica rinvia a scritti di convenzione, come il 
contemporaneo Discorso della nobiltà di Firenze e de’ Fiorentini di PaoLO 
MINI, medico, filosofo e cittadino fiorentino, Firenze, Manzani, 1583. 
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fa d’essi risonar l’altera fama. 

Or se spirto gentil più ch’i tesori 

val della ricca terra, e più ch'i regni, 
quanto è ricca Fiorenza, che di tanti 
nobili ingegni e chiari spirti è madrel 

E quanto è ricco e degno il gran Francesco, 
che con tanto valor, con tanto senno 

la possiede e governa, e con la luce 

del bell’animo suo l’illustra tanto!” 
Dich'io: «S’al gran desir dietro lasciassi 
correr la lingua, avrei da dir gran tempo 
cose di loda e vera gloria degne: 

ma io nol fo, ché non parer vorrei 

di quella orrenda e brutta macchia tinto 
de’ vani adulatori. Al tempo lascio, 
ch’in ogni loco è portator del vero, 

che le sue glorie alteramente spieghi 

ed a l’eternità porti e consacri». 

Mi. Non ha mai da temer ch’altri il riprenda 
d’adulazion quei che dimostra il vero; 
però di’ pure. 

ER. Il luogo nol comporta. 

Un giorno a miglior tempo avremo spazio 
di dirne a pien. Potremmo or troppo forse 
da la proposta via parer lontani; 

a cui tornando, assai mi meraviglio 

— da poi che sempre i simulacri ho visto 
del forte Alcide agli occhi altrui mostrare 
un uom di piena barba in viso altero —, 
perché chi fé l'antico simulacro 
nuovamente apparito, un di verd’anni 
giovinetto leggiadro il componesse. 

MI. Volse forse in tal modo esser mostrato 
ne la sua vaga età l’altero nume, 
ché ben paion di lui le forti membra 
e gli apparenti muscoli e le vene.” 


1. Per simili lodi cortigiane del granduca Francesco de’ Medici cfr. Vec- 
CHIETTI, qui p.1218. 2. Per l’anatomia del giovine rapitore cfr. BORGHINI, 
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. M'hai sodisfatto in ciò; ma perché credi, 
dovendo Ercole invitto esser da l’onde 
tratto a la terra, che volesse sempre 
resister ad ogn’altro e da le chiome 
così lasciarsi agevolmente trarre? 

E perch’egli abbia ancor voluto poi 

con le chiome intrecciar la seta e l’auro. 
MI. Tu puoi ben per te stesso, Erilio mio, 

ché non del tutto hai losco veder tratto 

da la madre Natura, investigarlo. 

Ben cred’io che non sia senza mistero, 

e potremmo tra noi farne parole 

se già non fosse tardi. Un’altra volta 

potrem vederci. Or cosa mi rammenta 

ch’ho da fornir altrove. Ma ti prego, 

se stasera non puoi, diman ti stendi 

a veder quel miracol sì subblime, 

ch’alcun non dee, che può, lasciar di farlo. 
Er. M°’hai di ciò gran desio nel core acceso; 

e pria forse v’andrò che parta il sole. 


pp. 72 Sgg. citato nella nota 3 di pp. 1211 Sg. BALDINUCCI, II, pp. 563 sg. 
propone invece un modello concreto e cioè il nobile Bartolomeo Ginori, 
che per la sua particolare costituzione «erasi acquistato il soprannome del 
grande italiano» (cfr. anche BERTI, p. 142). 
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DELLE LODI DELLE PIETRE 


DELLE GRAN LODI CHE SI DANNO A TUTTE LE PIETRE CHE 
SI TROVANO NEL MONDO. COSÌ ANCO SI TRATTA DELLE 
GIOIE E GEMME 


Io non conosco, amantissimi Fiorentini, né tampoco mi so dare 
ad intendere o persuadere di poter conoscere qual maggior lode 
si possa dare a un'arte sì utile e necessaria e dilettevole come è 
l'architettura, dove ogni artefice deve conoscer bene la materia 
della quale si serve.® Avendo io adunque risguardo al benefizio di 
questa nobilissima arte, ho in questo presente capitolo messomi, e 
meritamente, a lodar tutte le pietre, così anco dir delle pietre pre- 
ziose e delle gemme in mostrar l’utilità grande che si cavano da esse, 
piacere e diletto non piccolo. Così mi son messo a lodare per più 
ragioni et in prima dire come s’adornano le mitrie e regni de’ pon- 
tefici, come si vede oggidì nella città di Roma i bei regni di ponte- 
fici adorni di tanti diamanti, rubini, spinelle, smeraldi, zaffiri, 
topazii, iacinti, crisopazii, granati, amatisti, calcedonii, agate, tur- 


È il capitolo 106 della manoscritta Storia delle pietre, cod. 2230 della Bi- 
blioteca Riccardiana di Firenze, ff. 44r.-5or. 1. Anche altre volte l’autore 
insiste sulle tradizionali lodi dell’architettura (cfr. ad esempio VARCHI, 
p. 22, VASARI, p. 60, VASARI, 1550, pp. 20 sg., 23, € 1568, I, pp. 10 sg. 
[1, pp. 107 sgg.], DANTI, pp. 236 sgg.), traducendone l’universalità e l’utile 
in funzione della materia; cfr. la Dedica, f. 1: «Essendo le pietre la materia 
delle fabbriche, la cognizione d’esse è non solamente utile, ma necessaria 
all’architettura, dove ogni artefice deve cognoscer bene la materia della 
quale si serve. Avendo io dunque risguardo al benefizio di questa nobilis- 
sim’arte, ho eletto, con l’aiuto d’uomini periti et exercitati nel fabbricare, 
raccorre in questo volume i nomi di tutte le pietre, esprimere i colori lo- 
ro, il luogo onde si traggono, la grandezza o picciolezza dei pezzi, la so- 
dezza o tenerezza, la resistenza all’ingiurie dell’acque, de’ venti e de’ ghiac- 
ci; nel settimo luogo, quali ricevin lustro, quali no, e per ultimo, ove si 
trovino in opera, nella città di Fiorenza o in altre di quelle città ove a noi 
sia accaduto il vederle. E perché le gemme sono spezie di pietre et esse 
ancora entrano nelle fabbriche per ornamento, massimamente nelle fab- 
briche picciole, che sono immitazioni delle grandi, come astucci, tavolini 
e studiuoli, ho preso a parlare di questo ancora et insieme de’ coralli e 
spugne, ornamenti delle fonti e delli giardini. ..». 2. Cfr. la nota pre- 
cedente. L’utilità dell’architettura e il piacere delle pietre preziose su- 
biscono una valutazione paritaria nell’istanza naturalistica del dotto scrit- 
tore. 
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chine; e molte altre gioie vi son commesse con grand’artifizio. 
Potrei dir delle belle pietre che hanno i piviali, così le bellissime 
gioie che son commesse in anelli d’oro finissimo che adornano le 
mani de’ vicarii di Cristo, che paiono dette gioie tante stelle 
rilucenti.* 

Non è anco vero che i vasi, che adoperano i santi sacerdoti, 
sono adorni di pietre preziose? Altresì i vasi dove stanno le san- 
te reliquie de’ santi.* Chi potrebbe a pieno dir come le pietre 
di varie sorti abbelliscono i tempii e le bellissime cappelle, co- 
me si vede oggidì fatto in Roma, una dalla santa memoria di 
papa Gregorio Terzodecimo, la più bella e più onorata che sia 
stata fatta a dì nostri?3 Così anco merita gran lode la cappella 
che fece nella città di Roma papa Sisto Quinto, di santa memo- 
ria, in S. Maria Maggiore.* Potrei qui lodar le cappelle che so- 
no in Firenze, come la cappella de’ Medici che è nel tempio di 
S. LorenzoS e le cappelle de’ signori Cavalcanti, Gaddi,” Niccolini,* 


1. Dalle pietre da costruzione alle gioie papali, che il domenicano menziona 
con piena soddisfazione, estranea a qualsiasi preoccupazione riformistica 
(cfr. invece ZONCA, pp. 1202 sgg. di questo volume) e quasi incline ad una 
interpretazione simbolica. 2.Si ricordi l’avversione dello ZONcA, pp. 1204 
sgg. di questo volume, per simili manifestazioni di culto. 3. La Cappella 
Gregoriana in San Pietro, compiuta da Giacomo Della Porta nel 1583; cfr. 
TiTI, p.18. 4. La Cappella Sistina o del Santissimo Sacramento, iniziata 
nel 1585 da Domenico Fontana; cfr. TITI, pp. 252 sg. 5. Cioè la miche- 
langiolesca Sagrestia Nuova. 6. Cfr. Vasari, 1568, 11, p. 866 [vir, pp. 60xr 
sg.]: «Avendo Giovanbatista Cavalcanti fatto fare di bellissimi mischi, ve- 
nuti d’oltra mare con grandissima spesa, una cappella in Santo Spirito di 
Firenze e quivi riposte l’ossa di Tommaso suo padre, fece fare la testa 
col busto di esso suo padre a fra’ Giovan Agnolo Montorsoli, e la tavola di- 
pinse Bronzino, facendovi Cristo che in forma d’ortolano appare a Maria 
Madalena e più lontane due altre Marie, tutte figure fatte con incredibile 
diligenza». 7. Cfr. BORGHINI, p. 602: « Venuto poi a Firenze [Giovanan- 
tonio Dosio], ordinò la ricca cappella del Cavaliere Gaddi [in Santa Maria 
Novella, 1575-1577] e vi compose gli stucchi che nella volta si veggono». 
8. Cfr. BORGHINI, pp. 602 sg.: «Chiamato ultimamente a Firenze [Gio- 
vanantonio Dosio] da Giovanni Niccolini gentiluomo ricchissimo e genti- 
lissimo, il quale d’onorate imprese si diletta molto, gli fu allogata a fare 
la sua cappella in Santa Croce, la quale sarà opera maravigliosa, e tutto 
giorno col disegno del Dosio si va tirando innanzi. Questa fia d’ordine 
corinto, et in essa con gran disegno saran compartiti dodici pilastri di mar- 
mo bianco, fra’ vani de’ quali si vedranno, quasi gioie legate in oro, molte 
pietre fine orientali, alabastri cotognini e di diversi colori et ottangoli di 
bianco e nero da marmi candidissimi circondati e ricinti; nella faccia che 
riguarda il levante sarà collocato l’altare, sopra cui poserà la tavola entrovi 
dipinta l’Assunta della gloriosa Vergine di mano d’Alessandro Allori, sì 
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Salviati," che sono in varii tempii di Firenze. S'io volessi dire che 
le pietre sono utili alla città, palazzi, casamenti, come si vede oggi 
il gran palazzo de’ Pitti, Strozzi e Medici, e molte altre fabbriche 
degne si potrebbono nominare nella città e fuor di essa città, che 
fanno stupire tutti i forestieri che le considerano.” 

Non è ancora da maravigliarsi che di rozze pietre si cavano sì 
belle figure, che rappresentano uomini e donne con vestimenti 
finissimi? Non si vede ancora battaglie e fatti d’arme, come nelli 
archi trionfali di Roma?3 

Le pietre non ci servono a macinarci i grani et infragnere l’ulive 
acciò possiamo cavar l’olio tanto utile al vitto umano? Le pietre 
dette lavagne, che vengono di Genova, non sono in nostra utilità a 
coprire i tetti, accioché le muraglie non si guastino, come s’usa a 
Genova, et in Firenze la cappella di S. Antonino in S. Marco ?* 


come saranno eziandio fatte da lui tutte l’altre pitture che in questa ricca e 
ben ordinata cappella si vedranno. Nella faccia di contra in luogo dell’al- 
tare apparirà un sepolcro basso con la tavola sopra di pittura, corrisponden- 
te a quella che gli è opposta; nell’altre due facce saranno con ricchi orna- 
menti due sepolcri di pietra affricana con gli epitaffi dichiaranti i nomi di 
coloro di casa Niccolini, le cui ossa entro vi si riposano; sopra i sepolcri 
faranno bellissimo vedere due nicchie messe în mezo da colonne di marmo 
giallo co’ capitelli e base doriche di pietra nera, e nel mezo de’ frontespizi 
poseranno due arme de’ Niccolini da angeli di marmo sostenute. Ma dove 
lascio io le cinque statue grandi, che, in luoghi convenevoli poste, daranno 
all'opera grandezza e a’ riguardanti maraviglia? Sopra le nicchie farà il 
cornicione del marmo col fregio di pietre mistie fini intorno bellissimo re- 
cinto, sopra cui ne’ vani delle finestre molte istorie di pittura porgeranno 
diletto alla vista; nella volta con gran giudicio vi fien compartiti gli stucchi 
messi d’oro, dove fieno vari lavori di basso rilievo; et a questi corrisponde- 
ranno i partimenti, quasi come se in uno specchio si dimostrassero, de’ mar- 
mi misti del vago pavimento ». 1.Cfr.la nota 8 di pp. 1244 sg.,e BORGHINI, 
p. 589: «Lunga cosa sarebbe a raccontare i partimenti degli stucchi do- 
rati...e mille altri ornamenti che vanno nella volta, sicome ancora il bel 
composto di vari marmi del pavimento, le pietre orientali, come gemme in 
anelli in più luoghi accomodati, et infiniti belli avertimenti per far l’opera 
ordinatissima, ricchissima e vaghissima apparire, avuti da Giambologna, 
il quale non perdonando a fatica niuna ogni giorno con gran laude si va nel- 
l’arte sua avanzando, avendo corso anni cinquantaquattro dell’età di sua 
vita». 2. Dalla preziosità delle cappelle gentilizie alla dignità delle più 
note fabbriche civili, che inaugurano, come generici exempla, una infinita 
ed eterogenea casistica dei meriti delle pietre, degna delle classificazioni 
in universale dell’Aldrovandi. 3. Per la contrapposizione della rozzezza 
del sasso alla finezza delle figurazioni scolpite cfr. la nota 4 di p. 1218. Si 
noti come lo scrittore si compiaccia della allusione romana, dimostrando 
un maggiore interesse per la tematica che per i problemi stilistici. 4. Cfr. 
VASARI, 1550, P. 33, e 1568, 1, pp. 18 sg. [I, p. 124]: «Ecci un’altra sorte di 
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Su le pietre non si scrivono i ricordi brevemente, come è usanza 
di tenere libretti piccoli di pietre? Su le pietre non si possono 
disegnare istorie, come si vede nel salone ducale esser dipinto su 
le lavagne istorie bellissime ?* 

Delle pietre non si cava l’azzurro finissimo detto azzurro tra- 
smarino, che si cava delle pietre lapislazzuli, che serve a’ pittori 
a dar sì bel colore azzurro?” Non si disegna su le pietre lavagne 


pietre che tendono al nero e non servono agli architettori se non a lastri- 
care tetti. Queste sono lastre sottili, prodotte a suolo a suolo dal tempo 
e dalla natura per servizio degli uomini, che ne fanno ancora pile, muran- 
dole talmente insieme che elle commettino l’una ne l’altra, e le empiono 
d’olio secondo la capacità de’ corpi di quelle e sicurissimamente ve lo con- 
servano. Nascono queste nella riviera di Genova et i pittori se ne servono a 
lavorarvi sù le pitture a olio, perché elle vi si conservano sù molto più lun- 
gamente che sulle altre cose, come al suo luogo si ragionerà ne’ capitoli 
della pittura ». Nel capitolo 47 di questo stesso manoscritto AGOSTINO DEL 
Riccio, f. 2rv., precisa: «La lavagna di Genova, che si trova apresso Ge- 
nova, è pietra utile. Vi son grandezze di pietra che si possono far vasi grandi 
per tenervi l’olio ordinario d’uliva; ancora è buona a coprir i tetti con 
certe lastre sottile che si trovano alla sua cava. Così in Genova s’usa di fare. 
Si potrebbe dir come la bellissima cappella di S. Antonino, fatta in S. Mar- 
co di Firenze da M. Averardo et Antonio Salviati [cfr. la nota 1 di p. 1245], 
il suo tetto a padiglione è coperto tutto di lavagna di Genova». 1. Cfr. 
ancora AGosTINO DEL Riccio, f. 21v.: «D’essa pietra molti libretti si fanno 
per scrivervi sù, così molte tavole picciole e grande per li giovani virtuosi 
che attendono al disegno; ancora vi si può dipingere sù istorie, e come è 
stato dipinto su dette lavagne nel salon grande ducale, da maestro Iacopo 
Ligozzi». Vedi anche VASARI, 1550, p. 87, e 1568, 1, p. 54 [I, p. 189]: « 
cresciuto sempre lo animo ai nostri artefici pittori, faccendo che il colorito 
a olio, oltra l’averlo lavorato in muro, si possa, volendo, lavorare ancora su 
le pietre. Delle quali hanno trovato nella riviera di Genova quella spezie 
di lastre che noi dicemmo nell’architettura, che sono attissime a questo 
bisogno, perché, per esser serrate in sé e per avere la grana gentile, pigliano 
il pulimento piano. In su queste hanno dipinto modernamente quasi in- 
finiti e trovato il modo vero da potere lavorarvi sopra». 2. Sull’azzurro 
trasmarino cfr. CENNINI, p. 37: «Azzurro oltramarino si è un colore no- 
bile, bello, perfettissimo oltre a tutti i colori; del quale non se ne potrebbe 
né dire né fare quello che non ne sia più... E di quel colore, con l’oro in- 
sieme (il quale fiorisce tutti i lavori di nostr’arte), o vuoi in muro o vuoi 
in tavola, ogni cosa risprende». Nel capitolo 125 di questo manoscritto 
AcostiINO DEL Riccio, f. 93, conferma: « Il bel color che in sé ha questa pie- 
tra non mai abbastanza lodata, ch'è nominata oggi quasi da tutti i lapidarii 
lapislazzuli e da altri zumelazoli, in sé ha il color del cielo quando è sereno, 
et è rilucente et ha per entro alcuni punti d’oro o linee, è per la sua bellezza 
pietra celeste di color azzurro più di trasmarino che, poiché è ben pesta e 
trita, s'usa con questa cotal polvere tingere i bei panni finti dai pittori nelle 
belle tavole che essi fanno a olio, e per esser il color sì raro e di gran val- 
suta, pochi pittori ne adoperano ...». 
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l’istorie dell’ingengniosi giovani per imparare a disegnare? Ne’ 
vasi di pietre varie non si pestono tante erbe buone ai corpi umani? 

Nelle pietre varie non si scolpiscono i pitaffi e memorie d’uomi- 
ni illustri, come nei porfidi, serpentini e marmi, come si vede in 
Roma et in Firenze?! Le pietre ridotte a belle forme, come a gu- 
glie, colonne e cavalli, pili, non sono di gran memoria, come furono 
le guglie fatte dai regi d’Egitto e dall’imperatori romani condotte a 
Roma?" Le pietre varie che si cavano dalla terra sono di numero 
grande, sì come sono le piante, i pesci, le stelle, gli uccelli, che di 
ciascheduna sorte ne numeriamo mille cinquecento, ma son un nu- 
mero infinito; così son le pietre, tanti colli, monti, fossati, paesi, 
di tante sorte sono le pietre, e variano in colori, in grandezze, in 
durezze e tante sono state dall’antiquarii trovate e di nuovo se ne 
trovano e troveranno, che si può dir che sieno un numero in- 
finito.3 

Non son sì utili le pietre ai fondamenti delle città, palazzi e case ?4 


1, Sulle difficoltà di lavorazione del porfido e del serpentino cfr. VASARI, 
1550, pp. 23 sgg., e 1568, 1, pp. 10 sgg. [1, pp. 107 sgg.]). 2. Sulle guglie 
d’Egitto cfr. PLINIO, XxxVI, 64 sgg., 70 sgg., VASARI, 1550, P. 27, € 1568, 
I, p. 14 (I, p. 116]: «Trovasi un’altra sorte di pietra durissima, molto più 
ruvida e picchiata di neri e bianchi e talvolta di rossi, dal tiglio e dalla grana 
di quella communemente detta granito, della quale si truova nello Egitto 
saldezze grandissime e da cavarne altezze incredibili, come oggi si veggono 
in Roma negli obelischi, aguglie, piramidi, colonne et in que’ grandissimi 
vasi de’ bagni che abbiamo a San Piero in Vincola et a San Salvatore del 
Lauro et a San Marco, et in colonne quasi infinite che per la durezza e sal- 
dezza loro non hanno temuto fuoco né ferro ...». AGOSTINO DEL Riccio, 
f. 4, precisa: «Chi potrebbe abbastanza maravigliarsi delle gran saldezze 
del marmo granito rosso? Di essi si veggono smisurati obelischi d'un pezzo 
intiero; quaranta ne condussono d’Egitto gl’imperatori a Roma, de’ quali 
Papa Sisto Quinto di santa memoria a’ nostri tempi uno ne ha dirizzato 
su la piazza di Santo Pietro, come dimostra monsignor Michele Mercati 
nel suo libro degli obelischi, uno in su la piazza di Santa Maria Maggiore, 
un altro a S. Maria del Populo et uno a S..Gio. Laterano». 3. Il naturalista 
vede nella pietra quella stessa varietà che i pittori lodavano nella pittura; 
cfr., ad esempio, I, pp. 480, 484, 528, 496 Sg., 505 Sg., 555, 682. 4.Sui 
fondamenti e le calcine, argomenti canonici dei trattati di architettura, cfr., 
ad esempio, VASARI, 1550, p. 23, e 1568, I, p. 10 (I, pp. 107 sg.]: «Quanto 
sia grande l’utile che ne apporta l'architettura non accade a me raccontarlo, 
per trovarsi molti scrittori i quali diligentissimamente et a lungo n’hanno 
trattato, E per questo lasciando da una parte le calcine, le arene, i legnami, 
i ferramenti e ’1 modo del fondare e tutto quello che si adopera alla fabrica, 
e l’acque, le regioni e i siti largamente già descritti da Vitruvio e dal nostro 
Leon Batista Alberti, ragionerò solamente... come debbano essere uni- 
versalmente le fabbriche ...». 
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Delle pietre non si fanno sì buone calcine, come del travertino,’ 
alberesi* e delle frombole di varii fiumi ?3 Le pietre non ci tengono 
dai nimici lontani, poi che si mettono nell’artiglierie, si traggono 
ancora dalle torri? Così ancora ci tengono lontani gli animali che 
ci vogliono nuocere et accidere. Le pietre non sono sì utili alli 
scogli et isole di mare, così ai monti e colli, come dice Plinio, che 
va assimigliando la carne umana alla terra, e l’ossa a le pietre, e 
come l’ossa abbracciono e legono la carne e la carne l’ossa, così 
legono le pietre i monti, che non sieno portati via dalle furie del- 
l’acque e dei venti?* 

Le pietre non sono aiuto ai poveri che lavorano, come pic- 
conieri, scarpellini, carradori, mulattieri, che le portano alla città, 
segatori, commettitori di tavolini, scultori, lustratori, et altri che 
vivono intorno a lavorar pietre? che mi par gran carità a dar che 
fare ai poveri et in parte abbellire i tempii di Dio e palazzi con bei 
casamenti. Per questi dui fini mi son messo a far questo libro: 


1. Sul travertino cfr. VASARI, 1550, pp. 3I sg., e 1568, 1, p. 17 [I, pp. 122 
sgg.]: «Cavasi un’altra sorte di pietra chiamata trevertino, il quale serve 
molto per edificare e fare ancora intagli di diverse ragioni, che per Italia 
in molti luoghi se ne va cavando ... Gli antichi di questa sorte pietra 
fecero le più mirabili fabriche et edificii che facessero, come appare il Co- 
liseo e l’Erario di San Cosmo e Damiano e molti altri edifici, e ne mette- 
vano ne’ fondamenti delle lor fabriche infinito numero »j AGOSTINO DEL 
Riccio, ff. 21v. sg.: «Travertino di Tivoli è di color bianchiccio molto spu- 
gnoso, si cavano pezzi grandissimi appresso Tivoli di Roma; è pietra che 
regge allo scoperto, si vede in opera nel bellissimo tempio di S. Pietro di 
Roma, così in altre chiese e palazzi di Roma. Di questa pietra si usa far le 
calcine a Roma». 2. Sull’alberese cfr. AGOSTINO DEL Riccio, f. 33r: 
«L’alberese è pietra alquanto di color bianchiccio, si trovano di ragione- 
voli saldezze d’essa in verso Pian di Mugnione et in altri luoghi intorno 
alla città di Firenze, e di questa pietra si fanno le casse dove stanno dentro 
le macine dei mulini . . . Di queste pietre si fanno buone calcine ». 3. Sulle 
frombole cfr. VASARI, 1550, p. 47, e 1568, 1, p. 29 [I, p. 143]: «Frombole, 
cioè sassi di fiumi tondi e stiacciati»; AGOSTINO DEL RICCIO, f. 33: «La città 
di Firenze ha tanta commodità di murare quanto ogn’altra città, poiché 
non ha a far altro che quelli palazzi e casamenti che sono sotto terra cavare 
e metterli sopra terra, come si può dir del bellissimo palazzo di Pitti. È 
tanta copia di pietre varie appresso la città, come ho dimostro in questo 
mio libro delle pietre, che non è maraviglia dei tempii e chiese, torre e pa- 
lazzi, casamenti, loggie fanno stupir tutti i forestieri; infra le pietre infine, 
che ha detta città, ci sono le frombole d'Arno veramente ottime pei fonda- 
menti di sontuosi edificii e palazzi, quando sono mescolate con buone cal- 
cine e rene, ché ancora ne siamo abbondanti di rene ottime che di molte 
città non hanno. Si potrebbe ancor dire che le dette frombole d’Arno, sì 
le grandi come le mezzanotte, son buone a far calcina». 4. PLINIO, 
XXXVI, I SQR. 
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per aiutare i poveri, secondarie per abbellir le città, torre e castella.” 

Or si vede l’ingegno de l’uomo così grande che in una pietra 
farà una città, come ho visto io la città di Firenze in una pietra 
poco maggiore di uno scudo d’argento, et in una pietra quanto 
un’ugna far cavalli, insegne e battaglie, e così animali tanti piccoli 
che non si scorge le parti loro, se non da occhi aquilini.? 

Le pietre preziose sono utili a chi ha a far viaggi grandi, perché 
si carica poco, cioè di pietre di valsuta che tengono poco luogo e 
vagliono assai, cioè 5000 scudi, ventimila, e tal pezzo di diamante 
centomila scudi, che di questi ne ha il Gran Turco e simili monarchi 
del mondo. Le pietre son molto care, care ai prìncipi, poi che le lor 
gallerie e guardarobe son pietre ridutte a bellissime statue d’uomi- 
ni; e questi hanno mostro le lor gallerie, dove son tante statue, ci 
hanno fatto gran favore.3 Oggi in Firenze n’è tante statue et antica- 


1. Veramente è la preziosità delle cappelle gentilizie che soprattutto capta 
l’attenzione dello scrittore; cfr. AGOSTINO DEL Riccio, f. 94: «Esorto i 
nostri signori mercanti fiorentini che siano diligenti di far venire simil 
pietre [i lapislazzuli], sì per loro, sì anco per onorar le case loro e palazzi, 
altresì le loro cappelle, che sono ne’ bei tempii della città, che in vero queste 
cotali anticaglie dimostrano i bei animi et i gentili spiriti et antichità delle 
onorate famiglie di Firenze...» 2. Allusioni a virtuosismi tecnici del 
tipo di «un ovato della prospettiva del cavallo di piazza con sue circustan- 
zie » del 1589, nel Museo degli Argenti di Firenze (cfr. BERTI, tavola xv). 
3. Proprio l’ambiguità tra pietre preziose e statue d’uomini sembra riferirsi 
non solo alle gallerie, ma anche agli scrittoi e studioli del tempo, dei quali 
il più famoso resta quello di Francesco I in Palazzo Vecchio (cfr. BERTI, 
pp. 61 sgg.). Vedi anche BORGHINI, p. 610: «Ha fatto fare il Gran Duca 
Francesco col suo disegno uno studiolo d’ebano, il quale è composto di tutti 
gli ordini di architettura con colonne di lapis lazzeri, di elitropii, d’agate e 
d'altre pietre fini, e nella facciata sono alcuni termini d’oro fatti a con- 
correnza da Benvenuto Cellini, da Bartolomeo Ammannati, da Giambo- 
logna, da Vincenzio Danti, da Lorenzo della Nera e da Vincenzio de 
Rossi; sono in questa opera maravigliosa d’arte e di ricchezza con bell’or- 
dine compartite molte gemme preziose, e ne’ partimenti diligentemente 
miniate di mano di Bernardo alcune istoriette di Pallade et assai ritratti 
delle più belle gentildonne fiorentine, vaghissima cosa a vedere. Ma chi 
volesse tutti gli adornamenti, tutti i fregi e tutte le considerazioni che vi 
sono per farlo di somma bellezza, insieme con l’ingegnose serrature, con i 
riposti segreti e con un tavolino di marmo tutto commesso di pietre fine 
che se li posa davanti, partitamente raccontare, difficile impresa e non tosto 
da venirne a fine si prenderebbe ». Come studioli di privati si ricordino quel- 
li di Bernardo Vecchietti, Nicolò Gaddi e Matteo Botti, ancora descritti 
da BORGHINI, pp. 14, 635 sg.: «Di gran maraviglia a vedere è uno scrittoio 
[in casa del Vecchietti] in cinque gradi distinto, dove sono con bell’ordine 
compartite statue piccole di marmo, di bronzo, di terra e di cera; e vi sono 
composte pietre fini di più sorte, vasi di porcellana e di cristallo di mon- 
tagna e conche marine di più maniere, piramidi di pietra di gran valuta, 


79 


1250 VII » SCULTURA 


glie, sì nei palazzi ducali, sì nei palazzi e casamenti delli fiorentini, 
che non hanno invidia a città nessuna, se non a Roma. 

Le pietre non son sì utili ai maestri del disegno e pittori per 
macinar loro i colori, e su ’l porfido e serpentino î° 


gioie, medaglie, maschere, frutte et animali congelati in pietre finissime e 
tante cose nuove e rare venute d’India e di Turchia, che fanno stupire 
chiunque le rimira. Appresso ad altre stanze in altra parte del palagio è 
un simile scrittoio tutto adorno di vasi d’ariento e d’oro e di stampe e di 
disegni de’ più eccellenti maestri che abbia avuto la scultura e la pittura; 
e vi sono acque preziose stillate et oli di gran virtù, molti vasi da stillare, 
coltella bellissime venute d’Oriente, scimitarre turchesche in vari modi 
lavorate et un gran numero di coppe e di diversi vasi di porcellana»; 
«A Matteo Botti, giovane gentilissimo e che molto si diletta delle virtù, 
ha dipinto [Alessandro del Barbiere] uno scrittoio, dove negli ottangoli del 
sopracielo ha fatto le sette arti liberali a olio, et altre virtù conformi a 
dette arti fanno a quelle corona intorno con grottesche, con uccelletti e con 
altre vaghe cose che scherzano; sotto il sopracielo in un fregio fra bellissimi 
adornamenti sono accomodate stampe d’Alberto Duro, messe in mezo da 
certe mensole, sopra cui di più valentuomini posano modellini di cera, e 
sotto segue un altro fregio con teste d’imperadori e palle di pietre mistie 
fini di più sorte, posanti sopra una cornice intagliata e messa d’oro, sotto 
cui fanno spalliera intorno undici quadri a olio rappresentanti giuochi 
antichi, cacce, pescagioni et altri piaceri villeschi, e fra quadro e quadro in 
certi pilastri sono dipinti con bell’ordine i dodici mesi dell’anno et i quattro 
elementi ». A proposito delle gallerie di Niccolò Gaddi e di Iacopo Salviati 
cfr. ancora AGOSTINO DEL Riccio, ff. 79 sgg.: «Verrò a fare un poco di 
memoria della galleria onorata e bella del signor Niccolò Gaddi, cavaliere 
d’onore, che si puote dir con verità che egli fusse il primo nella sua città 
a far la cappella onoratissima di varie pietre mistie e belle come s’è detto. 
Ma per tornare alla sua suntuosa et onorata galleria, dico che è opera degna, 
poiché in quella vi si veggono tante anticaglie e cose moderne che fanno 
stupire ogn’uomo savio, imperoché, essendo gentiluomo onorato della città 
e cavaliere, egli aveva animo grande e da principe; laonde si puote vedere 
nel suo studiuolo bellissimo, che è quasi fornito, ma fornito che sarà vale 
più di ventimila scudi per esserci tante rare pietre preziose, così è tutto 
adornato con profili d’oro, che vanno coprendo le commettiture delle pie- 
tre che sono in quello ...In questa galleria potrai vedere una quantità 
di stampe e di disegni d’uomini avveduti e savii, che tutte l’ha messe in- 
sieme e fatto onorati e bei libri, che paiono libri di chiese, tanto son grandi. 
Le statue antiche e moderne, così le pitture, son tante che sarebbe cosa 
difficile a dirlo. Se si volessino numerare le medaglie degli imperatori et 
imperatrice e d’uomini illustri, che egli aveva appresso di sé, sarebbe cosa 
bella ma oh quanto noiosa e lunga a quei che non si dilettono di tal pro- 
fessione . . .»; «Se l’uomo volesse descrivere la galleria che viddi in casa il 
sig. Iacopo Salviati, con i quali tenevo amistà, dico che è bella et onorata 
e degna d’un tal signore, imperoché fra l’altre cose vi è una colonna di 
alabastro trasparente orientale, che è delle belle anticaglie che sieno nella 
città di Firenze. Non voglio stare a descriver le belle statue, sì grandi come 
piccole, così le figure rare che sono in essa...» 1.Il solito paragone 
Firenze-Roma (cfr. la nota 4 di p. 1239), ma in tono scontato e dimesso 
«(efr. la nota 3 di p. 1245). 2. Cfr. p. 1246 e la nota 2. 
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Non è vero che le pietre tirono gl’uomini virtuosi a far sì gran 
viaggi per veder quelle? Perché andiamo a veder Roma e Firenze e 
l’altre città, se non per veder pietre, guglie, colonne, colossi, pili, 
tazze, giganti, statue d’uomini e donne, gruppi di figure d’animali, 
con tempii, casamenti, palazzi? Non facciamo viaggi per vedere 
terra inculta, boschi, ma sì bene per vedere pietre ridotte in buone 
forme. Questo dico per rispondere a certi ignoranti privi di inge- 
gno, che biasimano le pietre senza ragione. Meriterebbono non 
abitare nella città questi tali, dove sono sì belle abitazioni fatte con 
le pietre et adornate con esse, ma di stare alla campagnia con le 
bestie, che per loro abitazione hanno grotte, caverne e tane.! 

Le pietre preziose non adornano le corone regie? e si veggono 
oggidì fatte in Firenze di sì gran bellezza e valsuta, che una corona 
fatta dal gran duca Francesco Medici vale di molte migliaia di 
scudi. Le pietre messe in quella, in anella ancora d’oro, non mo- 
strono grandezza nelle mani dei regi e gran signori e duchi?* 

Le pietre preziose non adornavano già i sacerdoti dell’antica 
legge? Guarda nel Testamento Vecchio e vedrai esser vero quel 
che si dice da me. Giesù Cristo non chiamò il suo vicario Pietro, 
cioè pietra sopra della quale voleva edificare la sua chiesa santa? 
I giusti e santi non sono addimandati pietre scarpellate e messe 
nell’edifizio del Paradiso, secondo quello inno che si canta da 
Santa Chiesa nella sua consacrazione, e bene: « Urbs beata Jerusa- 
lem dicta pacis visio » ?3 Le pietre preziose non sono stimate forse? 
Sono certamente, poiché di valsuta avanzano tutti i metalli, piombo, 
stagno, peltro, ottone, rame, bronzo, oro et argento, poiché un 
diamante, un rubino et altre gioie sono di gran valsuta, sì piccoli 
pezzi, come si vede nel nostro libro, e la loro valsuta che eccede 
tutti i metalli; e di qui è che gl’uomini ne fanno grande stima, ché 
un diamante vale centomila scudi. Non dirò altro del catino che 
hanno i Signori Genovesi, che non lo darebbono per tre milioni 
d’oro, che è di smeraldo.* 

1. Una livellazione naturalistica, degna delle generalizzazioni dell’ALDRO- 
VANDI (cfr. qui I, pp. 923 sgg.). 2. Dal potere venale al temporale nel- 
le gioie papali (p. 1244 e nota 1) e medicee. Cfr. ancora AGOSTINO DEL 
Riccio, f. Srv., a proposito dei diamanti: «Qui potrei nominare come la 
maestà di Filippo re di Spagna ne ha assai gran pezzi, così altri re e gran 
duchi, come il nostro gran duca Francesco nella sua bellissima corona, 
corona veramente degna e di gran valsuta e bellissima». 3. È l’incipit di 


un inno di anonimo dell'VIII secolo (cfr. The Oxford Book of Medieval 
Latin Verse, a cura di F. J. E. Raby, Oxford 1959, p. 83). 4. Cfr. Aco- 
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Le pietre dure o diaspri o porfidi o gioie sono di lunga vita, a dir 
così, poiché si mantengono tanto, il che non fanno i legni, i ferri 
e vesti, che son rose e guaste dalle tigniuole e dal tempo.’ 

Le pietre rendono vaghe e più belle le spose, poiché adornano i 
bei capi, colli con vezzi, in fino le cinture, che vagliono più che do- 
te, che son presentate dai loro sposi. Lascierò stare di dire delle 
ricche anella in segno di fedeltà, a vicenda donatoli dalli sposi 
loro, che paiono tante stelle rilucenti nelle mani bianchissime di 
dette spose. Potrei dir che certi monarchi del mondo alle loro spo- 
se e donne (parlo di infedeli) fanno portar molte gioie e perle 
alle braccia, così ai piedi delle spose nudi, cioè nei diti, ché hanno 
questa usanza di portar certi zoccoli belli e si veggono i candidi 
piedi delle vaghe donne. Possono esser più adornate le donne belle, 
che sieno state dall’amanti sposi loro ? poiché, da capo cominciando, 
dirò esser ripiene di gioie, come grillande che paiono stelle, poi 
in fronte ciondola qualche gioia di valsuta, così agl’orecchi si veg- 
gono penzolare perle; potrei dire al bianco collo esser vezzi ric- 
chissimi di perle orientali con gioie mescolate, le cintole son co- 
perte, così i pendagli, di pietre; che più? in fino ai candidi piedi 
sono ripiene di gioie, ma sopra tutto sono adornate le pulitissime 


STINO DEL Riccio, f. 60: «I Signori Genovesi hanno un catino di smeraldo, 
delle belle gioie che sia in tutta l’Italia, il cui catino lo tengono con gran 
venerazione, come si conviene. Il nostro gran duca Francesco felice me- 
moria, andando a Genova il volse vedere, altresì averlo nelle mani e quello 
sperare, altresì considerare la sua bellezza et il peso di cotal vaso, perché 
era molto intendente e si dilettava delle gioie, poscia che egli l’ha dimostro 
in quella corona e studiuolo che ha lasciato nella sua galleria a perpetua 
memoria». 1.Sulla varia qualità dei porfidi e dei diaspri cfr. AGOSTINO 
peL RiccIo, ff. 3 sgg., 38 sgg., 42v. Torna l'argomento della durata già 
ampiamente sfruttato dagli scultori (cfr. LEONARDO, VARCHI, BRONZINO, 
SanGALLO, TRIBOLO, Pino, DonI, Disegro, CELLINI, Disputa, BORGHINI, 
Zuccari, pp. 478, 480, 487, 532, 500, $02, 515, SI9, 551, 581, 596, 683, 
699 del nostro I tomo), qui colorito con accenti quasi macabri. 2. Per 
simili acconciature un po’ fiabesche cfr. ancora AGOSTINO DEL Riccio, 
ff. sov: «Si potrebbe dire come le pietre preziose adornano i capi e mani 
dei santi pontefici e d’imperadori, altresì i bei capi delle leggiadre donne, 
anco i puliti colli e delicate mani di esse»; f. 59: «Dicono che quei che le 
portano [le perle] sono eccitati da esse al vivere pudico e casto; sono cotal 
gioie molto stimate dalle belle e graziose spose, poscia che soventemente 
con queste perle si adornino i bei crini, così l’orecchie et.i candidi colli 
loro, altresì le delicate braccia, i loro vestimenti...»; f. 87v.: «Abbellisce 
[il corallo] i... colli delle donzelle e le belle mani loro, altresì adorna le 
tenere braccia de’ putti piccoli, insieme i teneri colli, e sovente i fanciulli 
piccoli n’hanno de’ rametti de coralli rossi attaccati con nastri di seta a’ 
colli loro. ..». 
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mani delle spose dalli sposi loro.' Non è vero che il gran Re del 
Pegù ha più statue adornate di corone di gioie, come si vede distin- 
tamente nel nostro libro delle pietre ?* 

Le pietre, a dir così, non sono nostra guida a insegnarci i viaggi 
in mare, come le calamite, che hanno virtù di muovere le lancette 
che ci dimostrano la tramontana?? 

Nei vasi di pietre non si tiene le belle reliquie dei santi, come 
si vede esser tenute le reliquie che si mostrano per Pasqua in 
S. Lorenzo di Firenze ?* 

Non si scorge nelle pietre tante sorti colori, come verdi, rossi, 


1. A proposito delle donne degli infedeli cfr. AGOSTINO DEL Riccio, ff. 63v. 
sg.: «È cosa maravigliosa certo a vedere [nelle feste del Re del Pegù] le 
bellissime spose che stanno a vedere, essere adornate con varii vestimenti 
belli, et in particulare hanno molti cerchii d’oro alle braccia, ma quei son 
pieni di gioie, come diamanti, rubini, zaffiri, spinelle, perle ancora et altre 
gioie, altresì le dita loro sono ripiene d’anella d’oro, nelle quali ci sono le- 
gate pietre bellissime che rilucano come tante stelle, e portano i capelli 
involti intorno alle teste loro et assai ne portano su le spalle un panno finis- 
simo, che serve come un ferraiuolo. Ha il Re del Pegù una moglie princi- 
pale, la quale è sì bene adornata et ha tante gioie addosso, che risplende 
com’un sole, di più ha trecento concubine e quelle sono bellissime, ancora 
esse adornate di veste ricche e portano assai gioie, com’usano le donne del 
Gran Turco». 2.Cfr. AcostINno DEL Riccio, f. 63: «Egli [il Re del Pegù] è 
signore delle miniere de’ rubini, de’ zaffiri e delle spinelle; appresso il pa- 
lazzo regio è un tesoro inestimabile, del quale par che non se ne facci conto 
rispetto che sta in luogo ove può andar ciascuno a ogni sua voglia, e questo 
luogo ha una gran piazza d’ogni intorno serrata d’un buon muro con due 
porte, le quali di giorno sempre stanno aperte. In questa piazza son quat- 
tro case indorate coperte di piombo, in ciascuna delle quali sono alti pa- 
godi, cioè idoli grandi e di valsuta. Nella prima è una statua d'un uomo 
grande d’oro, con una corona in testa d’oro finissimo, ma ripiena con mae- 
strevol mano di rarissimi rubini e zaffiri, intorno alla quale sono quattro 
statue di fanciulli d’oro. Nella seconda casa è un uomo d’argento a sedere 
d’altezza d’un solare d’una casa; i piedi di questa statua sono lunghi quanto 
un uomo giusto et ha detta statua una corona in testa simile alla prima. 
E nella terza stanza vi sta una statua dell’istessa grandezza e con simil corona 
di gioie in capo. Nella quarta et ultima casa è una statua fatta di ganga, ch'è 
un metallo di che fanno le loro monete fatte di rame e di piombo mescolato 
insieme, qual ancora essa ha in capo una corona simile alla prima statua ...3. 
3. Dalla magnetite pliniana (cfr. PLINIO, MOcxvI, 126 sgg.) alla bussola. 
4. A proposito dei vasi reliquiari il domenicano ricorda con viva soddisfa- 
zione anche quelli di Santa Maria Novella: AcostINO DEL RiccIO, ff. 75v. 
sg.: «Di questi cristalli ne sono nella sagrestia in Santa Maria Novella 
molti vasi, per entro vi sieno le reliquie de’ santi, che sono in cotali vasi, 
si portano, nelle gran solennità dell’anno che hanno i Cristiani, in sul 
nostro altar maggiore, con una quantità di vasi ben fatti, che per entro son 
grande et onorate reliquie di tutte le sorti, quasi che sieno nella città di 
Roma ...3, 
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neri, azzurri, gialli, bigi, bianchi? E tanti colori sono, che si dure- 
rebbe fatica a scriverli; così si vede in essi figure, animali, alberi, 
boschi foltissimi e membri umani, con occhi nella pietra occhiata 
di Ant[i]ochia, tutte cose in utilità e piacere delli uomini. . 

Le pietre non servono per reggersi sù e stare allegramente, come 
su tavolini di pietre varie lavorate con maestrevol mano ?* Le pietre 
non tirono a loro le paglie et altro, come l’ambre? Delle pietre 
si fa tempii, dove sta il Santissimo Sacramento, come in S. Piero 
Maggiore il bel ciborio fatto di marmo. Il bellissimo studiuolo 
che fece fare il gran duca Francesco, così il Gaddo, non vi son 
dentro le più belle cose che abbino ?* 


1. Per la pietra occhiata d’Antiochia cfr. AGostINO DEL Riccio, f. 7: «In 
Antiochia si trova un marmo mistiato, nominato da alcuni pietra col fiele, 
il quale è sodo, non matroso, durabile, piglia gran lustro et è bello a ve- 
dere. In Fiorenza ne ho veduti molti pezzi in tavolini commessi e fuora di 
tavolini. Ha questa nobil pietra il campo rosso, ma è vergata di venuzze 
gialle per tutto et è punteggiata molto leggiadramente. Vi si scorgono infra 
cose figurette per mano della natura, che va scherzando in far occhi 
piccioli, i quali gl’hanno dato nome d’occhiato. Di questa pietra particolar- 
mente ne ho vedute nel bellissimo tavolino che ha lasciato il signor cava- 
liere Niccolò Gaddi nella sua bellissima galleria .. .». Si noti come le im- 
magini delle pietre assumano un valore prettamente naturalistico e ogget- 
tivo, anche nei loro scherzi. Siamo ben lontani dalle fantasiose e soggettive 
macchie leonardesche. 2.1 tavolini intarsiati sono particolarmente amati 
e osservati dal nostro naturalista; cfr. ad esempio AcosTINO DEL Riccio, 
f. 79v.: « Che dirò poi de’ bei tavolini che sono in quella {galleria di Nic- 
colò Gaddi], di bianco e nero di paragone? Un altro si potrebbe dir che 
fussi quel’onorato e bel tavolino per esservi intagliato dentro fiori e frutti, 
cosa rara in questo genere. Molti altri tavolini si veggono, che veramente, 
senza menzogna veruna, sono meglio lavorati e de’ belli che siano nella città 
nostra . . .»; ff. 103v. sg.: «Si puote dir senza falsità che in tutte le provin- 
cie se ne situano [le agate], come specialmente si vede nella Magna et in 
Boemia particularmente l’invittissimo imperator Ridolfo l’anno 1597 ha 
ottenuto di veder fornito il suo bellissimo tavolino quadro, poco più che 
due braccia per ogni verso. Opera non più stata fatta al mondo, dicono gl’a- 
matori dell’anticaglie; indi avviene che detta tavola è tutta di pietre dure 
e gioie, ma appare tutta d’un pezzo e non commessa in marmo o bardiglio 
o in altra sorte di marmo, come si fanno i tavolini in Firenze et in Roma, e 
questo tavolino è stato condotto alla sua perfezzione dai più eccellenti 
maestri che fussero giudicati a tal bell’opera dal gran duca Ferdinando 
de’ Medici. Le pietre che ho veduto in detta tavola tutte son venute dallo 
stato dell’invittissimo Imperatore nominato e son queste e cioè agate bellis- 
sime di varie sorti e colori; alcune erono bianche rosse, altre bianche e bigie, 
altre lionate e gialle et altre avevono varii colori e scherzi che erono in dette 
pietre, che sarebbe cosa tediosa a dirle, tanto variano dette agate. Ma chi 
desidera veder tal bell’opera vadia in guardaroba e vedrà questo tavolino di- 
pinto con somma diligenza dall’eccellente miniatore messer Daniel Flosche, 
con cui tengo amistà...». 3.Non più inloco. 4. Cfr.la nota 3 di p. 1249. 


AGOSTINO DEL- RICCIO 1255 


Le pietre non ci danno la vittoria contro i nostri inimici, sì 
come si legge di David, che scelse cinque pietre del torrente ed 
andando a affrontare il gigante Golia e con una frombola l’uccise ?! 
Nelle pietre non si tengono gl’odorati liquori, come si legge di 
santa Maria Maddalena, che spezzò il vaso d’alabastro, così venne 
a ugnere i piedi del Signore?" Le pietre preziose e significanti 
nove cori angelici, come dice il pastor s. Gregorio, allegando il 
testo del profeta Ezechiel «omnis lapis preciosus operimentum 
[tuum]: sardius, topazius, iaspis . . . ».3 

La pietra che discese dal monte non distrusse la grandissima 
statua di Nabucdonosor e la ridusse quasi a niente, significata 
misticamente per il nostro redentore? «Petra autem erat Chri- 
stus», disse san Paulo Apostolo.* 

La pietra non fu come un guanciale al nostro patriarca Iacob, 
quando si riposò posandovi sù il suo capo dormendo, et ebbe 
quella bella visione, che vedde la scala che posandosi in terra ar- 
rivava al cielo con la sua sommità, e Dio stava appoggiato a detta 
scala, dicendo a Iacob: «Io sono Iddio d’Abramo, di Isac e di 
Iacob, darò questa terra ai tuoi descendenti»? Di più vidde gli 
angioli salire, così discendere di detta scala, come si legge nell] 
Genesi al cap. 28.5 

Le pietre non sono le nostre cassette dove si riposano queste 
ossa umane? poiché chi ha a far depositi di porfido, case in morte 
sono.) Le pietre macinate e ridotte in polvere non si mettono per 
fare stucchi, come il marmo bianco pesto ?? Non si fa delle pietre 
gesso da formare statue grande e piccole? Con il medesimo gesso 
è buono a far che gli arpioni ne’ muri tenghin forte, e d’alabastro si 
fa il gesso da formare. 

Bene a ragione mi son messo a ragionar delle pietre di varie 
sorti, poi che contempliamo Iddio in esser donatore ce l’ha date e 


1.IReg., 17,40. 2.Ioan., 11,2. 3.Ez.,28,13. 4.Dan.,3; I Cor., 10,4. 
5. Gen., 28, 12. 6. Sui depositi di porfido cfr. AcostINO DEL Riccio, ff. 
2 sgg. 7. Cfr. VASARI, 1550, p. 45, € 1568, I, p. 27 [1, p. 140]: «Ora, vo- 
lendo mostrare come lo stucco s’impasti, si fa con uno edificio in un mor- 
taio di pietra pestare la scaglia di marmo, né si toglie per quello altro che 
la calce che sia bianca, fatta o di scaglia di marmo o di trevertino; et in 
cambio di rena si piglia il marmo pesto e si staccia sottilmente et impastasi 
con la calce, mettendo due terzi calce et un terzo marmo pesto, e se ne fa 
del più grosso e sottile, secondo che si vuol lavorare grossamente o sottil- 
mente...» 8. Cfr. VASARI, 1550, pp. 62 sg., e 1568, I, pp. 37 sg. [I, pp- 
158 sgg.]. 
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concesse per nostro benefizio et utilità, così per nostro ornamento 
e spasso, sì come ci ha donato l’altre cose che si trovano create dal- 
la divina Maestà, che sia sempre benedetto da tutte le creature et 
in particulare dagl’uomini. 


VIII 
L'ARTISTA 


Per intendere i riflessi teorici dei protagonisti figurativi del Cin- 
quecento non si può prescindere dalla universalità vitruviana del- 
l'architetto: 


Eum [architectum] etiam ingeniosum oportet esse et ad disciplinam 
docilem; neque enim ingenium sine disciplina, aut disciplina sine ingenio 
perfectum artificem potest efficere. Et ut litteratus sit, peritus graphidos, 
eruditus geometria, historias complures noverit, philosophos diligenter 
audierit, musicam scierit, medicinae non sit ignarus, responsa iuriscon- 
sultorum noverit, astrologiam caelique rationes cognitas habeat.! 


T'ramandata e resa accessibile da numerosi traduttori e commen- 
tatori (basti pensare a Cesare Cesariano e a Daniello Barbaro), 
essa fu accolta da classicisti e conservatori che, nella seconda metà 
del secolo, vollero frenare le licenze di quanti, dall’Alberti in poi, 
avevano inteso concretizzare e limitare le programmatiche esi- 
genze vitruviane nei riguardi dell’architetto e soprattutto del pit- 
tore. Per l'architetto, appunto, Leon Battista Alberti aveva notato 
non senza ironia: 


Quae autem conferant, immo quae sint architecto penitus necessaria 
ex artibus, haec sunt: pictura et mathematica. In caeteris doctusne sit, 
non laboro. Nam, qui architectum dixerit iurisconsultum esse oportere, 
quod aquarum arcendarum, finium regundorum, operum nuntiandorum 
iura, et quae multa huiusmodi interdicto diffiniuntur, inter aedificandum 
tractentur, non auscultabo. Astrorum etiam in eo exactam peritiam non 
postulo ea re, quod ad boream bibliothecas, ad occiduum solem balneas 
posuisse conveniat. Ne musicum etiam esse oportere dixero ea re, quod in 
theatris vasa resonantia apponantur; aut rhetorem, quod quae acturus sit, 
praedocuisse redentorem iuvet. Satis enim rerum earum, de quibus dictu- 
rus sit, cogitatio peritia consilium diligentia praestabit, quod apte accom- 
modateque ad rem et prudenter loquatur, quod ipsum in eloquentia pri- 
marium et praecipuum est.? 


1. VITRUVIO, I, I, 3 (FERRI, p. 35: «Sembra... opportuno che colui il 
quale si professa architetto sia esercitato nell’una e nell’altra attività; deve 
aver quindi ingegno ed esperienza pratica, giacché né l’ingegno senza 
scuola, né la scuola senza ingegno posson fare il perfetto artefice. E occorre 
conosca la scrittura, sia esperto di disegno e di geometria, sappia storia e 
mitologia, s’intenda di filosofia, conosca la musica, non sia ignaro della 
medicina, abbia cognizione della giurisprudenza, nonché dell’astrologia e 
dei computi celesti»). 2. ALBERTI, Architettura, 11, p. 861 (ORLANDI, II, p. 
860: « Tra le discipline, quelle che sono utili all’architetto, anzi strettamen- 
te necessarie, sono la pittura e la matematica; quanto alle altre non ha mol- 
ta importanza se ne sia dotto o no. Giacché non daremo certo ascolto a chi 
sostiene che l’architetto dev’essere giurisconsulto per dover egli trattare, nel 
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E per il pittore aveva subordinato qualità morali e culturali alla 
volontà e allo sforzo dell’artista, tesi a raggiungere una dignità 
sociale: 


Così ad ciascuno fu non equali facultà e diede la natura ad ciascuno 
ingegnio sue proprie dote, delle quali non però intanto dobiamo essere 
contenti, che per negligenzia lassiamo di tentare quanto ancora più oltre 
con nostro studio possiamo; et conviensi cultivare i beni della natura con 
studio et exercizio e così di dì in dì farle maggiori; e conviensi per nostra 
negligenzia nulla pretermettere, quale ad noi possa retribuere lode. 


Piacerammi sia il pictore ... uomo buono et docto in buone lettere, e 
sa ciascuno quanto la bontà de l’uomo molto più vallia che ogni industria 
o arte ad acquistarsi benivolenza da’ ciptadini, e niuno dubita la benivo- 
lenza di molti molto all’artefice giovare a lode insieme et al guadagnio . . . 
Adunque conviensi all’artefice molto porgersi costumato, massime da 
umanità e facilità, e così arà benivolenza, fermo aiuto contro la povertà 
e guadagni, optimo aiuto ad bene imparare sua arte.! 


In tale prospettiva umanistica, sempre più lontana dalla pro- 
grammazione vitruviana, si inserisce la singolare esperienza di 
Leonardo, che, pur condividendo molte delle convinzioni deli’ Al- 
berti (ad esempio: il valore del giudizio di tutti; i pericoli della 
imitazione altrui; la consapevolezza universale del pittore, non in 
senso nozionistico, ma conoscitivo in vista di infiniti sviluppi; la 
necessità di un apprendimento graduale), le approfondisce in una 
suggestiva fenomenologia dell’artista. Condannato, per la fiducia 
nelle infinite possibilità dell'individuo, ogni atteggiamento passivo, 
Leonardo ricostruisce i processi mentali del pittore, nel susseguirsi 
di esperienze positive o negative. Il fanciullo partirà da cono- 
scenze matematiche e tecniche elementari, studierà prima i disegni 
di un buon maestro, poi il rilievo, quindi la natura. Dovrà «impa- 


corso dell’opera sua di costruttore, problemi giuridici concernenti la de- 
viazione dei corsi d’acqua, la determinazione dei confini, l’annunzio delle 
costruzioni e molte altre cose del genere regolate da prescrizioni di legge. 
Né si esigerà dall’architetto una perfetta cultura astronomica sol perché è 
conveniente sistemare le biblioteche rivolte a nord e i bagni ad occidente; 
e neppure diremo che debba essere esperto di musica sol perché si devono 
collocare nei teatri le anfore per la risonanza; o che debba esser retore sol 
perché gli serve illustrare al committente ciò che intende fare: poiché per 
poter parlare con competenza, opportunità e saggezza, è sufficiente che gli 
argomenti che si vogliono trattare siano stati meditati con cognizione, 
ponderatezza e diligenza — il che è elemento fondamentale dell’arte del 
dire»). 1. ALBERTI, pp. III; 103. 
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rare le membra», rendere gli atti accidentali, infine costruire la 
«storia». I suoi giochi mirino ad educare il giudizio dell’occhio, 
le veglie invernali lo inducano a rielaborare il materiale disegnativo 
raccolto in tempi migliori, le notti insonni gli diano agio di ri- 
costruire mentalmente nel buio, per esercizio di memoria, disegni 
già elaborati. Le sue compagnie siano affini alla sua professione, 
in modo che l’invidia e il controllo si risolvano in incentivi. Fugga 
invece le altre compagnie, se lo distolgono dall’attività mentale, che 
deve essere continua e incessantemente applicarsi alla conoscenza 
e alla creazione. Ogni esperienza può risultare fruttuosa: l’osser- 
vazione delle macchie e delle cose imprecise può suggerire nuove 
soluzioni, l'annotazione e lo schizzo essere fonti d’imprevedibili 
sviluppi. Libero da sé stesso, dai limiti della propria persona, l’ar- 
tista mette a fuoco ogni sua dote e rifugge la monotonia, la pratica, 
la ripetizione, conquistando il diritto di operare in solitudine e, 
quando vuole, anche nei dì festivi, scandalizzando solo gli sciocchi. 

Allo stesso assolutismo giunge per vie tutte diverse Michelangelo, 
come attesta tra gli altri Francesco d’Olanda. La sua concentra- 
zione è estranea allo sperimentare e trova il proprio centro creativo 
in una tensione ideale che non sa ridursi alle convenzioni sociali 
e alle distrazioni. Il sonetto Non ha l'ottimo artista alcun concetto 
ne illumina le componenti aristoteliche, che l’accurato e onesto 
commento di Benedetto Varchi affronta su un piano di erudizione 
convenzionale, quello appunto che l’artista ha sempre fuggito. 
Basta osservare l’accezione negativa che il Varchi attribuisce a 
concetto se inteso come capriccio, e ricordare le ben diverse valu- 
tazioni del Vasari, per comprendere come l’interprete, movendosi 
su un piano meramente letterario-filosofico, non riesca ad avver- 
tire la stretta connessione tra l’anticanonica idea michelangiolesca 
e le fantasie dei primi manieristi. 

Leonardo e Michelangelo rimangono tuttavia due casì limite. Lo 
dimostrano per la scultura Pomponio Gaurico, per la pittura Paolo 
Pino. Il primo, «humaniste parmi les sculpteurs et sculpteur parmi 
les humanistes » (Chastel-Klein), si preoccupa soprattutto che l’ar- 
tista sia litterosus, antiquario e dotto, immaginoso e xxtxANTTXÉG 
(comprensivo), secondo i precetti di Quintiliano; il secondo va- 
gheggia un pittore che non solo partecipi delle qualità morali e cul- 
turali richieste dall’Alberti e da Leonardo, ma riveli doti sociali 
intonate al costume veneto, per il quale evidentemente la bellezza 
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fisica, i giochi mondani, le vesti decorose, la dignità professionale 
e la cristiana devozione avevano un’importanza rilevante. Problemi 
di comportamento, insomma, che furono poi assunti in senso sti- 
listico dall’Aretino e dal Dolce (si ricordi la condanna della ter- 
ribilità michelangiolesca) e tradotti in chiave controriformistica 
dal Gilio e dal Paleotti. La politica figurativa tridentina si preoccupò 
della ignoranza degli artisti contemporanei, ignoranza non già 
delle cognizioni tecniche additate da Vitruvio e dagli umanisti 
(geometria e aritmetica), ma di quelle letterarie (poesia e storia) 
raccomandate da un Pino e da un Dolce, e soprattutto di quelle 
bibliche e teologiche, messe in pericolo dai capricci dei manieristi 
contemporanei. I generi letterari accolti dal Gilio (pittore poeta, 
pittore storico, pittore misto) venivano così ad incrinare profonda- 
mente la problematica dell’artista, soprattutto del pittore, e ad 
opporre alle doti figurative responsabilità morali e religiose, che si 
fecero particolarmente pressanti nel pragmatismo teologico e di- 
dattico del cardinale Palcotti. 

Gli artisti seppero tuttavia reagire, e non solo nelle opere. A 
Roma, ad esempio, nel fervore delle imprese papali, il pittore e ar- 
chitetto Pirro Ligorio condivide le censure ecclesiastiche sul Giudi- 
zio Finale, ma il suo metro di giudizio da teologico torna classi- 
cistico. Gli sforzi, gli scorci eccessivi delle figure sistine hanno lo 
stesso valore negativo delle licenze strutturali del Buonarroti, dei 
suoi cartocci, delle sue maschere, dei suoi frontespizi rotti e rad- 
doppiati, dei «fantasmi» dei suoi ornati. Partendo cioè da Dolce, 
Gilio e Palladio, Ligorio si dichiara antimichelangiolesco e antiva- 
sariano e si appella non solo a Raffaello ma all’antico. L’enciclo- 
pedico architetto vitruviano gli appare, per opposizione, esemplare, 
perché può garantire una convenienza priva di arbìtri, dovuti in 
gran parte all’ignoranza. Il problema conoscitivo riassorbe quindi 
il problema etico, e la denuncia stilistica si traduce in una fosca 
recriminazione ambientale, non priva di ambizioni allegoriche. 
Così la cultura dell’antiquario si allontana dai testi sacri, rivelando 
un aspetto del tutto reazionario del complesso ambiente romano. 
Gli Accademici di San Luca, ad esempio, pur cercando di riabilitare 
l’artista in senso laico, non sono mai polemici; nemmeno Romano 
Alberti, che nel suo trattato, sulle orme di Aristotele, esalta il pro- 
cesso creativo dell’artista, ma al tempo stesso apprezza i vantaggi 
della devozione cristiana nel pittore di cose religiose e comunque, 
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profondamente convinto dell’alta dignità dell’artefice, gli riconosce 
persino il diritto alla malinconia, tanto temuta dai classicisti e dal 
volgo perché negatrice dei rapporti sociali. 

A Roma fu, negli stessi anni, il pittore faentino Giovanni Bat- 
tista Armenini, il cui pragmatismo tecnico, grazie a questa espe- 
rienza, si colora di una particolare nostalgia classica. Per giungere 
alla «bella e dotta maniera» non basta avere doni di natura (L. B. 
Alberti, Leonardo, Pino) e studiare le cose naturali, ma occorre se- 
lezionare l’antico, conoscere Roma in modo da cattivarsi la pro- 
tezione dei potenti, e ottenere il vistoso ruolo di artista cortigiano 
(Leonardo), colto, ricco di esperienze e di viaggi, moderato in tutte 
le sue espressioni. Solo così l'artista moderno può rinnovare gli 
splendori di Apelle, come attestano i numerosi pittori che da Roma 
sono partiti ed hanno operato altrove con grande successo: a 
Mantova Giulio Romano, a Genova Perin del Vaga, a Venezia 
Iacopo Sansovino, a Napoli e in Sicilia Polidoro, a Bologna il Par- 
migianino e il Peruzzi, in Francia Andrea del Sarto e il Rosso Fio- 
rentino, in Spagna il Roviale e il Becerra ecc. Un successo, si badi, 
con mire nettamente aristocratiche, senza alcuna condiscendenza 
per le goftezze del volgo. 

Alla fine del secolo la suggestione antica riesce quasi a cancellare, 
almeno nei riguardi dell'artista ideale, i problemi didattici dei 
controriformisti. Se Pirro Ligorio, ad esempio, a proposito di un 
concorso per una fontana, poneva sullo stesso piano il giudizio 
morale (contro le nudità), culturale (la convenienza e la correttezza 
dell’allegoria) e tecnico, l’Armenini applica all’artista solo gli ul- 
timi due, articolando il primo di questi su un piano di mera abilità 
professionale. Lo stesso vale per il Lomazzo, che nella Idea torna, 
secondo l’esempio di Vitruvio, a chiedere all’artista una cultura 
programmatica ed enciclopedica, trapassando inavvertitamente 
dalla architettura alla pittura, con una disponibilità generica, sen- 
sibile alla tipologia astrologica. 

A tali divagazioni teoriche si contrappone violentemente il me- 
moriale del Cavaliere Bandinelli, le cui preoccupazioni sono tutte 
concrete; esoso intrigante, avido di successo, cerca nobiltà e censo 
attribuendosi con prepotente millanteria meriti morali, culturali 
e artistici del tutto sproporzionati, come un personaggio degli in- 
trecci celliniani. Le sue avventure, non meno della invadente teo- 
resi di fine secolo, così estranea ad ogni problema individuale, ci 
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fanno rimpiangere la grande storia vasariana, assente da questa 
antologia proprio per la vasta coerenza, e irriducibile, senza rischio 
di equivoci, ad una esemplificazione. Altrove cerchiamo di porne 
in evidenza la complessa tessitura critica, che supera in modo bril- 
lante i limiti di una esperienza fortunata e la consapevolezza di una 
eccezionale tradizione locale, aderendo sempre, generosamente, 
alla vitalità artistica dei «casi» umani. 


LEONARDO 


I 
DISCORSO SOPRA IL PRATICO 


E tu, pittore, studia di fare le tue opere ch’abino a tirare a sé gli 
suoi veditori, e quelli fermare con grande admirazione e diletta- 
zione, e non tirarli e puoi scacciarli, come fa l’aria a quel che nelli 
tempi notturni salta ingnudo del letto a contemplare la qualità d’essa 
aria nubilosa o serena, che imediate, scacciato dal fredo di quella, 
ritorna nel letto, donde prima si tolse; ma fa’ l’opere tue simili a 
quel’aria che ne’ tempi caldi tira gli uomini de li lor letti e gli 
ritiene con dilettazione a posedere lo estivo fresco; e non voler es- 
sere prima pratico che dotto, e che l’avarizia vinca la gloria che 
di tal arte meritamente s’aquista.? Non vedi tu che infra le umane 
bellezze il viso bellissimo ferma li viandanti, e non gli loro richi 
ornamenti? E questo dico a te che con oro od altri ricchi freggi 
adorni le tue figure. Non vedi tu isplendenti bellezze della gioventù 
diminuire di loro eccellenza per gli eccessivi e tropo culti orna- 
menti?* Non hai tu visto le montanare involte ne gl’inculti e po- 


I. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 130v.-131, databile 1492 circa secondo 
C. PEDRETTI, Leonardo da Vinci on Painting. A lost Book [Libro A), Berkeley 
and Los Angeles 1964, p. 195. 1. Dalle notazioni di costume alla ennesima 
distinzione tra scienza e meccanica (cfr. I, pp. 71 sgg.). Sull’errore di quelli 
che «usano la pratica come scienzia» cfr. I, p. 731. 2. L’avarizia implica 
anche per Leonardo dei limiti morali e stilistici; cfr. VITRUVIO, I, I, 7: 
«...ne sit cupidus [architectus] neque in muneribus accipiendis habeat 
animum occupatum, sed cum gravitate suam tueatur dignitatem bonam 
famam habendo» (FERRI, p. 39: «Non sia avido di guadagno [l'architetto] 
e non si preoccupi di ricever regali e onori, ma con gravità difenda la sua 
dignità e il suo buon nome?); CENNINI, p. 3: «Alcuni sono, che per po- 
vertà e necessità del vivere, seguitano [la pittura] sì per guadagno e anche 
per l’amor dell’arte; ma sopra tutti quelli, da commendare è quelli che per 
amore e per gentilezza all’arte predetta vengono»; ALBERTI, p. 81: «E poi 
admonisco chi sia studioso di dipigniere inparino questa arte; sia ad chi 
inprima cerca gloriarsi di pittura questa una cura grande ad acquistare 
fama et nome, quale vedete li antiqui avere agiunta. E gioveravi ricordarvi 
che l’avarizia fu sempre inimica della virtù; raro potrà adquistare nome 
animo alcuno che sia dato al guadagnio. Vidi io molti quasi nel primo 
fiore d’inparare subito caduti al guadagnio, indi acquistare né richezze né 
lode, quali certo se avessero acresciuto suo ingegnio con studio, facile 
sarebbono saliti in molta lode et ivi arebbono acquistato richezze e pia- 
cere assai». 3. L’ornamento eccessivo è, anche per Leonardo, limitante; 
cfr. ALBERTI, p. 92. 


80 


1266 VIII > L'ARTISTA 


veri panni aquistare maggior bellezza che quelle che sono ornate? 
Non usare le affettate conciature o capellature di teste, dov’apresso 
de li goffi cervelli un sol capello posto più d’un lato che da l’altro, 
colui che lo tiene se ne promette grand’infamia, credendo che li 
circostanti abbandonino ogni lor primo pensiero, e solo di quel 
parlino e solo quello riprendino; e questi tali han sempre per lor 
consigliero lo spechio et il pettine, et il vento è lor capital nemico, 
sconciatore de li azimati capegli." Fa’ tu adonche alle tue teste li 
capegli sc[h]erzare insieme col finto vento intorno alli giovanili 
volti, e con diverse revolture graziosamente ornargli.* E non far 
come quelli che gl’inpiastrano con colle, e fanno parere e’ visi come 
se fussino invetriati; umane pazie, in aumentazione delle quali 
non bastano li naviganti a condure dalle orientali par[t]e le gome 


1. Ancora una notazione ironica di costume, simile a quelle sui vestimenti 
frappati (cfr. LEONARDO, f. 170: «Et io alli miei giorni m’aricordo aver 
visto nella mia puerizia li uomini, e picoli e grandi, avere tutti li stremi de’ 
vestimenti frappati in tutte le parti sì da capo come da piè e da lato, et 
ancora parve tanto bella invenzione a quell’età, che frappavano ancora le 
dette frappe e portavano li capuci in simile modo e le scarpe e le creste 
frappate che uscivano dalle principai cuciture delli vestimenti di vari 
colori...) e sui cambiamenti del vestire (LEONARDO, f, 170v.: « Nell’altra 
età cominciorno a crescere le maniche et eran talmente grandi che ciascuna 
per sé era maggiore della vesta, poi cominciorno a alzare li vestimenti in- 
torno al collo, tanto ch’alla fine copersono tutto il capo; puoi cominciorno 
a spogliarlo in modo che i panni non potevano essere sostenuti dalle spalle, 
perché non vi si posavan sopra. Puoi comincioro a slongare sì li vestimenti 
che al continuo gli uomini avevano le braccia cariche di panni per non li 
pestare co’ piedi, puoi venero in tanta stremità che vestivano solamente 
fino a’ fianchi et alle gomita, et erano sì stretti che da quelli pativano gran 
suplicio e molti ne crepavano di sotto, e li piedi sì stretti che le dita d’essi 
si sopraponevano l’uno a l’altro e caricavansi di calli»). 2. Si ricordino i 
sette movimenti dei capelli in ALBERTI, p. 97: «Dilettano nei capelli, nei 
crini, ne’ rami, frondi e veste, vedere qualche movimento. Quanto certo 
ad me, piace nei capelli vedere quale io dissi sette movimenti: volgansi in 
uno giro, quasi volendo anodarsi, et ondeggino in aria simile alle fiamme, 
parte quasi come serpe si tessano fra li altri, parte cresciendo in qua e 
parte in là». Cfr. LEONARDO, in RICHTER, I, nr. 389: «Nota il moto del li- 
[v]ello dell’acqua, il quale fa a uso de’ capelli, che ànno due moti, de’ quali 
l’uno attende al peso del vello, l’altro al liniamento delle volte; così l’acqua 
à'lle sue volte revertiginose, delle quali una parte attende a l’impeto del 
corso principale, l’altro attende al moto incidente e refresso ». C. PEDRETTI, 
op. cit., p. 53 nota 54, osserva: « Throughout his career Leonardo dedicated 
special care to the representation of hair ... Several of his drawings seem 
to illustrate a passage in ALBERTI’S Della Pittura ...In his late drawings of 
men’s heads Leonardo represents hair as ‘‘waves in the air like flames”... 
or even turning in spirals like wind and smoke, as in the drawings of the 
Deluge ...». 
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arabbiche, per riparare ch’el vento non varii l’equalità delle sue 
chiome, che di più vanno ancora investigando.* 


Il 


DELLA TRISTA SCUSAZIONE FATTA DA QUELLI 
CHE'FFALSAMENTE E INDEGNIAMENTE 
SI FANNO CHIAMARE PITTORI 


Ecci una cierta gienerazione di pittori, i quali per loro poco studio 
bisognia che vivino sotto la beleza d’oro e d’azurro,” i quali con 
somma stoltizia allegano non mettere in opera le bone cose per 
tristi pagamenti, che seperebono ancora ben loro fare come un 
altro quando fussino bene pagati. Or vedi giente istolta! Non san- 
no questi tali tenere qualche opera bona, diciendo: « Questa è da 
bon premio, e questa è da mezzano, e questa è di sorte», e mostra- 
re d’avere opera da ogni premio.3 


III 


Il pittore, che ritrae per pratica e giudizio d’ochio sanza ragione, 
è come lo spechio, che in sé imita tutte le a'ssé contraposte cose, 
sanza cognizione d’esse.* 


1. Per tali pazzie cfr. le simili, ma più tarde, considerazioni del DONI, 
Pitture, ff. 34 sgg. — II. Ms. Ashburnham 2038, f. 25, databile 1492 circa 
secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 180. 2. Cfr. ALBERTI, p. 102: « Truovasi 
chi adopera molto in sue storie oro, che stima porga maestà; non lo lodo». 
Si ricordi l’esempio clamoroso di Cosimo Rosselli nella Cappella Sistina, 
VASARI, 1550, pp. 456 sg., citato in I, p. 632 nota 4. 3. Cfr. RICHTER, 1, 
p. 309 nota: «Giovan Francesco Rustici when joining Leonardo, pro- 
nounced similar views on which Vasari gives a full account» (cfr. VASARI, 
1568, 11, p. 598 [vI, pp. 600 sg.]: «E per dirne il vero quegl’artefici che han- 
no per ultimo e principale fine il guadagno e l’utile e non la gloria e l’onore, 
rade volte, ancorché sieno di bello e buono ingegno, riescono eccellentissi- 
mi, senza che il lavorare per vivere, come fanno infiniti aggravati di po- 
vertà e di famiglia, et il fare non a capricci e quando a ciò sono volti gli 
animi e la volontà, ma per bisogno dalla mattina alla sera, è cosa non da uo- 
minì che abbiano per fine la gloria e l'onore, ma da opere, come si dice, e da 
manovali, percioché l’opere buone non vengon fatte senza essere prima 
state lungamente considerate». — III. Ambrosiana, Codice Atlantico, f. 
76r., RICHTER, I, nr. 20. 4. Per la opposizione di pratica a ragione vedi 
anche ALBERTI, p. 107, € Qui I, pp. 71 sgg., 731 sgg. Sullo specchio co- 
me riprova di passività cfr. LEONARDO, in RICHTER, II, nr. 1130B: «La voce 
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IV 
DEL MODO DEL STUDIARE 


Studia prima la scienzia, e poi seguita la pratica nata da essa 
scienzia.' Il pittore debbe studiare con regola, e non lasciare cosa 
che non si metta alla memoria, e vedere che differenzia è infra le 
membra delli animali e loro gionture.* 


Vv 


DEL FUGIRE LE CALUMNIE DE’ GIUDÌCI VARII 
CHE HANNO GLI OPERATORI DELLA PITTURA 


Se vorai fugire li biassimi che danno li operatori della pittura a 
tutti quelli che in diverse parte de l’arte non sono di conforme 
openione con loro, è nescesario l’operare l’arte con diverse ma- 


d’eco dico essere refressa dalla percussione dell’orechio come all’ochio le 
percussioni fatte nelli spechi dalle spezie delli obbietti; e sì come la simi- 
litudine è cadente dalla cosa allo spechio e dallo spechio all’ochio infra equa- 
li angoli, così infra equali angoli caderà e risalterà la voce nella concavità 
dalla prima percussione all’orechio ». Il giudizio dell’occhio è qui inteso in 
senso limitativo, come carente della necessaria conoscenza, derivata dalla 
consapevole sperimentazione (cfr. LEONARDO, f. 157: «Questo acade, ché il 
giudicio nostro è quello che move la mano alle creazioni de’ lineamenti d’es- 
se figure per diversi aspetti insino a tanto ch’esso si satisfaccia, e perché 
esso giudicio è una delle potenzie de l’anima nostra, con quale essa compose 
la forma del corpo dov’essa abita secondo il suo volere, onde, avendo co le 
mani a rifare con corpo umano, volontieri rifà quel corpo di ch’essa fu 
prima inventrice . . .»). Siamo ben lontani dall’anticanonico giudizio dell’oc- 
chio esaltato dal Vasari in chiave michelangiolesca (cfr. I, pp. 26, 31, 495). — 
IV. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 32, databile 1508-1510 secondo C. PE- 
DRETTI, Op. cit., p. 179. 1. Cfr. I, pp. 71 sgg., 731 sgg. 2. Cfr. ALBERTI, 
p. 110: «Mai ponga [l'artista] lo stile o suo pennello, se prima non bene con 
la mente arà constituito quello che elli abbi a'ffare et in che modo abia a 
condurlo, ché certo più sarà sicuro emendare li errori colla mente che ra- 
derli dalla pittura. Et ancora quando saremo usati a fare nulla senza prima 
avere ordinato, interverracci che molto più che Asclepiodoro saremo pictori 
velocissimi ... E l’ingegnio mosso e riscaldato per exercitazione molto si 
rende pronto et expedito al lavoro e quella mano seguita velocissimo quale 
sia da certa ragione d’ingegnio ben guidata ». C. PEDRETTI, op. cit., p. 46 
nota 39, osserva: «Leonardo undoubtedly refers to comparative anatomy, 
studies on which are found in his manuscripts ca. 1504-1508 ». — V. Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. 46r., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, 
Op. cit., p. 182. 
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niere, a ciò che tutti conformi in qualche parte con sciscun giudi- 
zio che considera l’opere del pittore; delle quali parte si farà men- 
zione qui di sotto.* 


VI 
PRECCETTO 


Quel pittore che non dubita, poco aquista. Quando l’opra su- 
pera il giudizio de l’operatore, esso operante poco aquista. E quan- 
do il giudizio supera l’opera, essa opera mai finisce di megliorare, 
se l’avarizia no l’impedisce.* 


VII 


DEL GIUDICARE IL PITTORE LE SUE OPERE 
E QUELLE D’ALTRUI 


Quando l’opera sta pari col giudizio, quello è tristo segno in tal 
giudizio; e quando l’opera supera il giudizio, questo è pessimo, 
com’acade a chi si maraviglia d’avere sì ben operato; e quando il 
giudicio supera l’opera, questo è perfetto segno; e se gli è giovane 
in tal disposizione, senza dubbio questo fia eccellente operatore, 


1. Risultando quasi impossibile trovare un punto d’accordo anche in 
questo senso, nel paragrafo successivo Leonardo raccomanda al pittore 
d’imitare «li moti delli mutti, li quali parlano co” movimenti delle mani e de 
gl’occhi e ciglia e di tutta la persona nel voler isprimere il concento de 
l’animo loro. E non ti ridere di me perch’io ti preponga un preccettore san- 
za lingua, il quale t’abbia a insegnare quell’arte che lui non sa fare, perché 
meglio t’insegnerà co’ fatti che tutti li altri con le parolle, e non sprezzare 
tal consiglio, perché loro sonno li maestri de’ movimenti et intendeno 
da lontano di quel che uno parla quando egli accomoda li moti delle mani 
co le parole. Questa tale considerazione ha molti nemici e molti diffensori. 
Adonque tu pittore attempra de l’una e dell’altra setta, secondo che accade 
alle qualità di quelli che parlano et alla natura della cosa di che si parla». — 
VI. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 34, databile 1505-1510 secondo C. 
PEDRETTI, Op. cit., p. 180. 2. Anche il dubbio viene ad opporsi alla pratica 
(cfr. p. 1267 e la nota 4) e favorisce la rivalutazione del giudizio come «po- 
tenzia dell’anima nostra » (cfr. ancora la nota 4 di p. 1267, e LUPORINI, Leo- 
nardo, p. 132). Per simili conclusioni cfr. LEONARDO, f. 32v.: « Tristo è quel 
maestro del quale l’opera avanza il giudizio suo, e quello si drizza alla per- 
fezzione de l’arte, del quale l’opra è superata dal giudizio ». — VII. Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. 131v., databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, 
Op. cit., p. 195. 
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ma fia componitore di poche opere, ma fieno di qualità che ferme- 
rano gli uomini con admirazione a contenplar le sue perfezioni.' 


VIII 
PRECCETTI DE PITTURA 


Sempre il pittore che vole avere onore delle sue opere, debbe 
cercare la prontitudine de’ sua atti nelli atti naturali fatti dalli 
omini improviso e nati da pottente affezzione de’ loro effetti; e di 
quelli fare brevi ricordi in su suoi libretti, e poi alli suoi propositi 
adopperarli, col fare star uno omo in quello medesimo atto, per 
vedere la qualità et aspetto delle membra che in tale atto s’adopra.* 


IX 
COME LO SPECHIO È ?’L MAESTRO DE’ PITTORI 


Quando vòi vedere se*lla tua pittura tutta insieme à conformità col- 
la cossa ritratta di naturale, abi uno spechio e favi dentro spec[h]iare 
la cosa viva, e paragona la cosa spechiata co la tua pittura, e consi- 


1. Cfr. la nota 1 a p. 1269, e CrasteL-KLEIN, Léonard, p.211: «Ce fragment 
est plus qu’un plaidoyer pro domo de l’artiste lent et ‘‘incapable de finir”. 
Le maître doit étre supérieur à ce qu’il fait, parce que l’art est ceuvre 
d’intelligence et que l’intelligence est universelle par sa nature, alors que 
l’ouvrage est singulier, La valeur de l’ceuvre n’est autre que celle de l’esprit 
qui l’a congue; une réussite ‘‘artistique’’ due au hasard serait une contra- 
diction». — VIII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 49r., databile 1500-1505 
secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 195. 2. Più volte Leonardo insiste sulla 
importanza del rapido schizzo dal vero, come annotazione sperimentale, 
preziosa per una successiva rielaborazione; cfr. LEONARDO, in RICHTER, I, 
nr. 490, qui p. 1292, e in RICHTER, I, nr. 571: «Quando tu arai inparato bene 
di prospettiva e arai a mente tutte le membra e corpi delle cose [cfr. qui 
p. 1292], sia vago e'sspesse volte nel tuo andarti a spasso vedere e conside- 
rare i siti e li atti delli omini in el parlare, in el contendere o ridere o zuffare 
insieme, che atti fieno in loro, che atti faccino i circumstanti, i spartitori, i 
veditori d’esse cose, e‘cquelli notare con brevi segni in questa forma s’un 
tuo piciolo libretto, il quale tu debi sempre portar con teco, e'ssia di carte 
tinte, acciò non l’abi a canciellare, ma mutare di vechio in un novo, ché 
queste non sono cose da essere cancielate, anzi con gran diligenza riserbate, 
perché egli è tante le infinite forme e atti delle cose che'lla memoria non è 
capace a ritenerle; onde queste riserberai come tua altori e maestri». — 
Ix. Ms. Ashburnham 2038, f. 24v., RICHTER, I, nr. 529, e Codex Urbinas 
Latinus 1270, f. 132, databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., 


p. 195. 


LEONARDO 1271 


dera bene se ’1 subietto dell’una e'll’altra similitudine è conformità 
insieme e'ssopra tutto lo spechio. Lo spechio si de’ pigliare per 
suo maestro, cioè lo spechio piano, imperò ch’in su la sua superficie 
le cose hanno similitudine co la pittura in molte parti, cioè: tu vedi 
la pittura fatta sopra a uno piano dimostrare cose che paiano rile- 
vate, e lo spechio sopra uno piano fa quel medesimo; la pittura 
è una sola superfizie, e lo spechio quel medesimo; la pittura è 
impalpabile, in quanto che quello che pare tondo e*sspicato non si 
pò circundare colle mani, e lo spechio fa il simile; [lo specchio e 
la pittura mostra le similitudini delle cose circondate a ombra e 
lume: l’uno e l’altra pare assai di là dalla sua superfizie]. E se tu 
conosci che lo spechio per mezzo de’ liniamenti e ombre e lumi ti 
fa sapere le cose dispicate, e avendo tu fra i tua colori l’ombre e 
lumi più potenti che quelli de lo spechio, cierto, se li saprai ben 
comporre insieme, la tua pitura parà ancora lei cosa naturale vista 
in uno grande spechio. 


Xx 
DEL GIUDICARE LA TUA PITTURA 


Noi sapiamo chiaro che’Ili errori si conioscano più in altrui opere 
che nelle sue, e spesso riprendendo li altrui piccioli errori ignore- 
rai i tua grandi.* E per fugire simile ignoranza, fa” che prima sia 


1. Su lo specchio come strumento di riprova vedi anche ALBERTI, p. 100: 
«E saratti ad conoscere buono giudice lo specchio, né so come le cose ben 
dipinte molto abbino nello specchio grazia; cosa maravigliosa come ogni 
vizio della pittura si manifesti diforme nello specchio. Adunque le cose 
prese dalla natura si emendino collo specchio»; LEONARDO, ff. 132v. sg.: 
«Lo specchio di piana superfizzie contiene in sé la vera pittura in essa 
superfizzie, e la perfetta pittura, fatta nella superfizzie di qualonche materia 
piana, è simile alle superfizzie de lo specchio; e voi pittori trovate nella su- 
perfizzie delli specchi piani il vostro maestro, il qual v’insegna il chiaro e 
lo scuro e lo scorto di qualonche obbietto e li vostri colori n’hanno uno 
più chiaro, ch’è le parti aluminate del simulacro di tale obbietto, e simil- 
mente in essi colori se ne trova alcuno ch'è più scuro ch’alcuna oscurità 
d’esso obbietto; donde nasce che tu pittore non fai le tue pitture simili a 
quelle di tale specchio, quando è veduta da un sol occhio, perché li duoi 
occhi circondano l’obbietto minore de l’occhio ». Cfr. anche il paragrafo se- 
guente. — X. Ms. Ashburnham 2038, f.28r., RICHTER, I, nr. 530, e Codex Urbi- 
nas Latinus 1270, f. 131v., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., 
p. 195. 2. La considerazione quasi evangelica si concreta in termini tecni- 
ci, facendo appello alla prospettiva (cfr. I, pp. 733 Sgg.), all’anatomia (cfr. 
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bono prospetivo,® di poi abbi intera notizia de le misure dell’omo 
e d’altri animali,” e ancora bono architetto, cioè in quanto s’apar- 
tiene alla forma delli edifizi? e dell’altre cose che sono sopra la terra, 
che'ssono infinite forme. Di quante più arai notizia, più fia lalda- 
bile la tua operazione, e in quella che*ttu non hai pratica, non recu- 
sare il ritrarle di naturale.* Ma per tornare alla promessa di sopra, 
dico che'ttu nel tuo dipingiere che tu devi tenere uno spechio piano, 
e'sspesso riguardarai dentro l’opera tua, la quale vi fia veduta per 
lo contrario, e parratti di mano d’altro maestro, e li giudicherai 
meglio l’erori che altrimenti.? E ancora s'è bono spesso levarsi e 
pigliar un poco d’altro solazzo, perché nel ritornare a le cose tu 
v'àèi migliore iudizio; ché lo stare saldo su l’opera ti fa forte inga- 
nare. Ancora è bono lo alontanarsi, perché l’opera pare minore, e 
più si comprende in un’ochiata, e meglio si conoscie le discordanti 
e sproporzionate membra e’ colori delle cose.$ 


XI 


DE LO ’NGANNO CHE'SSI RICIEVE NEL GIUDIZIO 
DELLE MEMBRA 


Quel pittore ch’arà goffe mani, le farà simili nelle sua opere, 
e quel medesimo l’interverà in qualunque membro, se ’l lungo 
studio non glielo vieta. Adunque tu, pittore, guarda bene quella 
parte che hai più brutta nella tua persona, e ’n quella col tuo stu- 
dio fa’ bono riparo; inperrò che*sse:ssarai bestiale, le tue figure pa- 
ràno il simile e'ssanza ingegnio, e’ssimilmente ogni parte di bono 
e di trissto che hai in te si dimosterrà in parte inelle tue figure.? 


I, pp. 26 sg.) e all’architettura (cfr. I, pp. 733 SEgg.), cioè alla universalità del 
pittore (cfr. II, pp. 1283 sg.). 1. Si ricordino i vari tipi di prospettiva in I, 
PP. 733 sgg. 2.In relazione ad una esperienza anatomica sperimentale 
cfr. I, p. 736, e II, p.1285. 3.In rapporto alla prospettiva aerea cfr. an- 
cora I, pp. 733 sgg. e le relative note. 4. Per il fondamentale studio della 
natura come antidoto ai negativi effetti della pratica cfr. II, pp. 1267, 1277 Sg. 
5. Cfr. pp. 1270 sg. 6. Sulla necessità per il pittore di uscire da sé stesso 
e riacquistare una giusta proporzione delle cose cfr. pp. 1277 sgg. — XI. In- 
stitut de France, A, f. 23, RICHTER, I, nr. 586, e Codex Urbinas Latinus 
1270, f. 43v., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 181. 
7. Solo lo studio come mezzo di una conoscenza universale può consentire 
al pittore di superare la pratica (cfr. ALBERTI, pp. 107, 110, e qui I, 
p. 731, II, pp. 1265 sgg.) e il limite della propria natura (cfr. i paragrafi 
seguenti). 


LEONARDO 1273 


XII 


DEL DIFFETTO CHE HANNO LI MAESTRI A REPLICARE 
LE MEDESSIME ATTITUDINI DE’ VOLTI 


Sommo diffetto è ne’ maestri li quali usano replicare li medesimi 
moti nelle medesime storie vicini l’uno a l’altro, e similmente le 
bellezze de’ visi essere sempre una medesima, le quali in natura 
mai si trova essere replicate, in modo che, se tutte le bellezze 
d’equale eccellenzia ritornassin vive, esse sarebbon magiore nu- 
mero di populo che quello ch’al nostro seculo si trova; e sicome 
in esso seculo nesuno precisamente si somiglia, il medesimo inter- 
verebbe nelle dette bellezze. 


XII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 44, databile 1505-1510 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p. 181. 1. Sulla monotonia delle figure come riprova 
di una carente esperienza e vitalità cfr. ALBERTI, p. 107: «Ma per non per- 
dere studio e fatica si vuole fuggire quella consuetudine d’alcuni sciocchi i 
quali, presuntuosi di suo ingegnio, senza avere essemplo alcuno dalla 
natura, quale con occhi o mente seguano, studiano da sé ad sé acquistare 
lode di dipigniere. Questi non imparano dipigniere bene, ma assuefanno 
sé a suoi errori». Vedi ancora LEONARDO, in RICHTER, I, nr. 503, qui p. 1286. 
Sulla necessaria varietà delle istorie pittoriche cfr. ALBERTI, pp. 91 sg.: 
«Sarà la storia, qual tu possa lodare e maravigliare, tale che con sue piace- 
volezze si porgierà sì ornata e grata che ella terrà con diletto e movimento 
d’animo qualunque dotto o indotto la miri. Quello che prima dà voluptà 
nella istoria viene dalla copia e varietà delle cose. Come ne’ cibi e nella 
musica sempre la novità et abondanzia tanto piace quanto sia differente 
dalle cose antique e consuete, così l'animo si diletta d’ogni copia e varietà; 
per questo in pittura la copia e varietà piacie. Dirò io quella istoria essere 
copiosissima in quale, a suo luoghi, sieno permisti vecchi, giovani, fan- 
ciulli, donne fanciulle, fanciullini, polli, catellini, ucciellini, cavalli, pe- 
core, edifici, province e tutte simili cose »; LEONARDO, f. 61: « Dilettesi il pit- 
tore, ne’ componimenti dell’istorie, della copia e varietà e fuga il replicare 
alcuna parte che in essa fatta sia, acciò che*lla novità e abbondanzia attraga 
a sé e diletti l’occhio d’essa riguardatore. Dico che nella istoria si richiede, 
e ai loro lochi accadendo, misti li omini di diverse effiggie con diverse 
ettà e abbiti insieme misti con donne, fanciulli, cani, cavagli, ediffici, cam- 
pagne e colli». Vedi anche VarcHI, PONTORMO, PINO, DOLCE, pp. 530, 506, 
760 sg., 803 del nostro I tomo. 
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XIII 
DEL MASSIMO DIFFETTO DE’ PITTORI 


Sommo difetto è de’ pittori replicare li medesimi moti e mede- 
simi volti e maniere di panni in una medesima istoria, e fare la 
magiore parte de’ volti che somigliano al loro maestro, la qual cosa 
m’ha molte volte datto admirazione perché n’ho cognosciuti alcuni 
che in tutte le sue figure pareva avervisi ritratto al naturale;* et 
in quelle si vede li atti e li moti del loro fattore, e s’egli è pronto 
nel parlare e ne’ moti, le sue figure sonno il simile in prontitudine; 
e se ’] maestro è divotto, il simile paiano le figure con lor colli torti; 
e se ’l maestro è da poco, le sue figure paiono la pigrizia ritratta al 
naturale; e se ’1 maestro è sproporzionato, le figure sue son simili; 
e s’egli è pazzo, nelle sue istorie si dimostra largamente, le quali 
sono nemiche di conclusione, e non stano attente alle loro opera- 
zioni, anzi, chi guarda in qua e chi in là come se sognasino: e così 
segueno sciascun accidente in pittura il proprio accidente del pit- 
tore. E avendo io più volte considerato la causa di tal difetto, mi 
pare che sia da giudicare che quella anima che reggie e governa 
sciascun corpo si è quella che fa il nostro giudizio inanti sia il pro- 
prio giudizio nostro.* Adonque ella ha condotto tutta la figura de 


XIII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 44, databile 1505-1510 secondo C. 
PEDRETTI, op. cit., p. 181. 1. Cfr.i paragrafi xI e xIv, e LEONARDO, f. 61: 
«Comune diffetto ne’ dipintori ittalici il riccognossersi l’aria e figura de 
l'operatore mediante le molte figure da lui depinte, onde, per fuggire tal 
errore, non sienno fatte o replicate mai, né in tutto né ’mparte della figura, 
che uno volto si veda né l’altro nella istoria ». 2. Cfr. LUPORINI, Leonardo, 
pp. 133 sg.: «Egli [Leonardo] svolge una singolare dottrina del subco- 
sciente e del nascosto operare, coi termini psicologici che aveva a disposi- 
zione, una specie di psicanalisi del pittore, potremmo dire, ma indirizzata 
ad un obiettivo del tutto opposto a quello delle moderne teorie che vanno 
sotto tal nome... Vi è dunque un giudizio prima del giudizio, una co- 
scienza prima della coscienza, ossia un giudizio istintivo prima di quello 
razionale della mente. Ma quel primo giudizio istintivo (prodotto dall’anima 
che informa il corpo nella sua immediatezza) è cagione di inclinazioni incon- 
trollate e difettose . .. Quest’oscuro rapporto delle inclinazioni della psiche 
coi caratteri (e difetti) del corpo certo attrasse Leonardo, anche figurati- 
vamente, Ma egli non scorge in quel rapporto inconscio una fatale deter- 
minazione, né tanto meno una forza che deve esser liberata nella sua irra- 
zionale soggettività. All’opposto: si tratta di qualcosa di cui la mente 
razionale deve venire in chiaro, nella sua scientifica obiettività, perché l’o- 
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l'omo, com'ella ha giudicato quello stare bene, o col naso longo, 0 
corto, o camuso, e così li afermò la sua altezza e figura. Et è di 
tanta potenzia questo tal giudizio, ch’egli move le braccia al pit- 
tore e fagli replicare sé medesimo, parendo a essa anima che quello 
sia il vero modo di figurare l’omo, e chi non fa come lei faccia 
errore. E s’ella trova alcuno che simigli al suo corpo ch’ell’ha com- 
posto, ella l’ama e s'innamora spesso di quello. E per questo molti 
se innamorano e toglian moglie che simiglia a lui, e spesso li figlioli 
che nascono di tali simigliano ai loro genitori. 


XIV 


PRECETTI CHE ’L PITTORE NON S’INGANI NELLA 
ELLEZZIONE DELLA FIGURA IN CH’ESSO 
FA L’ABBITO 


Debbe il pittore fare la sua figura sopra la regola d’un corpo na- 
turale, il quale comunemente s[i]a di proporzione laudabile; oltre 
di questo far misurare sé medesimo e vedere in che parte la sua 
persona varia assai o poco da quella antidetta laudabile; e, fatto 
questa notizia, debbe riparare con tutto il suo studio di non incor- 
rere nei medesimi mancamenti, nelle figure da lui operate, che 
nella persona sua si trova. E sapi che con questo vizio ti bisogna 
sommamente pugnare, conciò sia ch’egli è mancamento ch’è nato 
insieme col giudizio; perché l’anima, maestra del tuo corpo, è quel- 
la che il tuo proprio giudizio, e voluntieri si diletta nelle opere simili 
a quella ch’ella operò nel comporre del syo corpo: e di qui nasce 
che non è sì brutta figura di femina, che non trovi qualche amante, 
se già non fussi mostruosa. Sì che ricordati de intendere i manca- 


pera non ne sia influenzata, perché la bellezza di essa non ne venga mac- 
chiata o turbata o resa in qualche parte risibile»; CHASTEL-KLEIN, Léonard, 
p. 225: «Tout le passage est d’inspiration nettement platonisante, selon la 
norme intellectuelle du milieu fiorentin où Léonard s’est formé; mais 
cette tradition est ici, comme presque toujours chez lui, confrontée avec 
l’expérience et enrichie et modifiée en conséquence; car ce passage décrit 
de manière positive, appuie sur un fait incontestable et analyse sommaire- 
ment l’intervention de l’inconscient dans l’activité du peintre». 1. Gli 
argomenti naturalistici e quelli stilistici si alleano nella stessa istanza spe- 
rimentale. — XIV. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 44v. sg., databile 1508- 
I1g1o secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 181. 
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menti che sono nella tua persona e da quelli ti guarda nelle figure 
che da te si compongono.' 


XV 
COME LE FIGURE SPESSO SOMIGLIANO ALLI LORO MAESTRI 


Questo acade, che il giudicio nostro è quello che move la mano 
alle creazioni de’ lineamenti d’esse figure per diversi aspetti, insino 
a tanto ch'esso si satisfaccia; e perché esso giudicio è una delle po- 
tenzie de l’anima nostra,” con quale essa compose la forma del cor- 
po, dov’essa abita, secondo il suo volere, onde, avendo co le mani 
a rifare un corpo umano, volontieri rifà quel corpo di ch’essa fu 
prima inventrice. E di qui nasce che chi s’inamora, volontieri 
s’inamorano di cose a loro simiglianti.* 


1. Cfr. i paragrafi x1-xI e le note relative, nonché LEONARDO, f. 107: «Mi- 
sura in te la proporzione della tua membrificazione, e se la trovi in alcuna 
parte discordante, notela e forte ti riguarderai di non l’usare nelle figure 
che per te si compongono, perché questo è comun vizio de’ pittori, de di- 
lettarsi e far cose simili a sé ». — XV. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 157, 
databile 1508-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 200. 2. Cfr. C. PE- 
DRETTI, op. cit., p. 35 nota rx: «Anima i. e. unconscious. Cfr. ALBERTI, 
De re aedificatoria, 1X, 5: ‘‘Animis innata quaedam ratio”. According to 
Gombrich [E. H. GomBrICcH, Leonardo’s Grotesque Heads, in Leonardo. 
Saggi e ricerche, Roma 1954, p. 211] this note must be, to some extent, 
autobiographical. Only introspection could have led Leonardo to discover 
the ‘‘unconscious” ... Leonardo’s indebtness to neo-Platonism is echoed 
in Vellutello’s commentary to Petrarch (1545), 45b, in a passage explaining 
the sonnet: “In qual parte del ciel, in quale idea / era l’esempio, onde natura 
tolse / quel bel viso leggiadro...”’; “Et in qual idea, rispetto a l’opinione di 
Platone, la qual fu che l’imagini delle cose fossero tutte a principio nella 
mente divina create, perché Idea è quella imagine de la cosa che nella nostra 
mente sì forma prima che la facciamo, come per figura. Leonardo da Vinci 
vuol fare l’imagine di Maria Vergine, ma prima che metta mano a l’opera, 
ha stabilito ne la mente sua di che grandezza, in che atto et abito e di che 
lineamenti vuol ch’ella sia” ... As Vellutello had been at the court of Leo 
X, he may refer to the painting of a Madonna that the Pope commissioned 
of Leonardo. This early reference to Leonardo, as far as I know, has not 
appeared before in Vincian literature. Finally, it must be noted that the 
present passage from Libro A is the only one in the whole Trattato in 
which Leonardo uses the term creazione instead of generazione. Cfr. PA- 
NOFSKY [Renaissance and Renaissances in Western Art, Stockholm 1960] 
p. 188 n. 3: “Leonardo da Vinci, though justly proud of the fact that the 
painter is ‘lord and god’ of the world which he can arrange according to 
his own pleasure, studiously avoids the terms creare and creazione in favor 
of generare and generazione, a fact unfortunately neglected in all available 
translations and paraphrases’’ ». 3. Cfr.i paragrafi xI-xIv e le note relative. 
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XVI 


COME NELLE OPERE D’IMPORTANZIA L’OMO NONSSI DE’ 
FIDARE TANTO DELLA SUA MEMORIA, CHE NON DEGNI 
RITRARE DI NATURALE 


Quelo maestro, il quale si dessi ad intendere di potere riservare 
in sé tutte le forme e'Ili effetti della natura, certo mi parebe questo 
essere ornato di molta ignoranza, conciosiacosaché detti effetti sono 
infiniti e la memoria nostra non è di tanta capacità che basti. 
Adunque tu, pittore, guarda che-lla cupidità del guadagnio non 
superi in te l'onore dell’arte, ché il guadagno dell’onore è molto 
maggiore che l’onore delle richezze; sicché per queste ed altre ra- 
gione che‘ssi potrebbon dire, attenderai prima col disegnio a dare 
con dimostrativa forma all’ochio la intenzione e la invenzione fatta 
in prima nella tua imaginativa; di poi va’ levando e ponendo tanto 
che tu'tti sadisfaccia; di poi fa’ aconciare omini vestiti o nudi nel 
modo che in su l’opera ài ordinato, e*ffa' che per misura e grandezza 
sottoposto alla prospettiva, che non passi niente dell’opera che 


XVI. Ms. Ashburnham 2038, f. 26, RICHTER, I, nr. 502, e Codex Urbinas La- 
tinus 1270, f. 38v., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 180. 
1. Cfr. LeoNARDO, f. 130: «Imposibil è ch’alcuna memoria possa riservare 
tutti gli aspetti o mutazzione d’alcuno membro di qualunqu’animale si sia. 
Questo caso esemplificaremo co la dimostrazione d’una mano, e perch’ogni 
quantità continua è divisibile in infinito, il moto de l’occhio che riguarda 
la mano e si move...si move in uno spazzio ...il quale è ancora lui 
quantità continua e per conseguente divisibile in infinito . . .». Sui limiti e 
vantaggi della memoria cfr. ancora LEONARDO, in RICHTER, I, nr. 531, II, 
nrr. 836, 1170, 1175, e particolarmente I, nr. 572: «Se volli avere facilità 
in tenere a mente una aria d’uno volto, impara prima a mente di molte 
teste, occhi, nasi, boche, menti e gole e colli e'sspalle: e poniamo caso: i 
nasi sono di ro ragioni, dritto, gobbo, cavo, col rilievo più su o più giù 
che ’1 mezo, aquilino, pari, simo e tondo e acuto; questi sono boni in 
quanto al proffilo. In faccia i nasi sono di 11 ragioni: equale, grosso in mezo, 
sottil in mezo, la punta grossa e'ssottile nell’apicatura, sottile nella punta e 
grosso nell’apicatura, di larghe anarise, di strette, d’alte e'bbasse, di busi 
scoperti e di busi ocupati dalla punta, e così troverai diversità nelle altre 
particule; delle quali cose tu de’ ritrare di naturale e metterle a mente, 
overo, quando ài affare uno volto a mente, porta con teco un piciolo li- 
bretto, dove sieno notate simile fazione, e°cquando ài dato una ochiata al 
volto della persona che voi ritrare, guarderai poi in parte quale naso o boca 
se le somiglia, e fa’vi uno piciolo segnio, per riconoscierle poi a casa. De’ 
visi mostruosi non parlo, perché sanza fatica si tengano a mente», 
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bene non sia consiliata dalla ragione e dalli effetti naturali. E que- 
sta fia la via da farti onore della tua arte. 


XVII 


COME IL PITTORE DEBBE ESSER VAGO D’ULDIRE, NEL FARE 
DELL’OPERA SUA, GIUDIZIO D’OGNI OMO 


Ciertamente non è de recusare, in mentre che'll’omo dipignie, 
il giudizio di ciascuno, imperoché noi conosciàno che'll’omo, ben- 
ché non sia pittore, averà notizia della forma dell’altr'omo e ben 
giudicherà s’elli è gobbo o ha una spalla alta o bassa, o s’elli ha 
gran boca o naso ed altri mancamenti; e se noi conosciamo li 
omini potere con verità giudicare l’opere della natura, quanto ma- 
giormente ci converà confessare questi potere giudicare li nostri 
errori, ché*ssai quanto l’omo s’inganna nell’opere sua; e*sse nollo 
conosci in te, consideralo in altrui e*ffarai profitto delli altrui erro- 
ri. Sicché sia vago con pazienzia uldire li altrui openioni; e con- 
sidera bene e pensa bene se ’l biassimatore à cagione o no di biasi- 
marti; e'sse trovi di sì, raconcia, e'sse trovi di no, fa la vista non 
l’avere inteso, o tu li mostra per ragione, s’elli è omo che'ttu stimi, 
la ragione come lui s’inganna.? 


1. Alla memoria come possibile alleata della pratica (cfr. i paragrafi 1 e 11) e 
del guadagnio (cfr. pp.1265 sg.) si oppone ancora una volta lo studio consape- 
vole e regolato (cfr. p. 1268). — XVII. Ms. Ashburnham 2038, f. 26, RICHTER, 
I, nr. 532, e Codex Urbinas Latinus 1270, f. 26, databile 1492 circa secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p. 180. 2. PLINIO, XXxv, 85 e ALBERTI, p. 113: 
«Adunque alle cose sia diligenza moderata et abbisi consilio delli amici, 
e dipigniendo s’apra a chiunque viene et odasi ciascuno. L’opera del pit- 
tore cerca esser grata a tutta la moltitudine: adunque non si spregi il giu- 
dicio e sentenzia della moltitudine, quando ancora sia licito satisfare a loro 
oppenione. Dicono che Apelles nascoso drieto alla tavola, adciò che cia- 
scuno potesse più libero biasimarlo e lui più onesto udirlo, udiva quanto 
ciascuno biasimava o lodava. Così io voglio i nostri pittori apertamente 
domandino et odano ciascuno quello che giudichi, et gioveralli questo ad 
acquistare grazia. Niuno si truova il quale non estimi onore porre sua sen- 
tenzia nella fatica altrui. Et ancora poco mi pare da dubitare che li invidi 
e detrattori nuocano alle lode del pictore; sempre fu al pittore ogni sua lode 
palese e sono alle sue lode testimoni cose quale bene arà dipinte. Adunque 
oda ciascuno et inprima tutto bene pensi e bene seco gastighi, e quando 
arà udito ciascuno creda ai più periti». Il precetto pliniano si colora qui 
dell’esperienza naturalistica dell’artista (cfr. pp. 1274 sgg.), che lo incita a 
valutare il giudizio degli altri come valida prova del proprio limite. 
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XVIII 
DE L’OPERATORE DELLA PITTURA E SUOI PRECCETTI 


Ricordo a te, pittore, che quando col tuo giudizio o per altrui 
aviso scopri alcun errore nelle opere tue, che tu le ricorreggi, aciò 
che nel publicare tale opera tu non publichi insieme con quella la 
materia tua; e non ti scusare con te medesimo, persuadendoti di re- 
staurare la tua infamia nella succedente tua opera, perché la pit- 
tura non more mediante la sua creazione come fa la musica, ma 
lungo tempo darà testimonianza della ingnoranzia tua. E se tu 
dirai che nel ricorreggere vi va tempo, il quale mettendolo in un’al- 
tra opera tu guadagneresti assai, tu hai ad intendere che la pecunia 
guadagnata soprabondante a l’uso del nostro vivere non è molta, 
e se tu ne vòi in abbondanzia, tu non la finisci di ’doperare, e non è 
tua; e tutto il tesoro che non s’adopera è nostro a un medesimo 
modo; e ciò che tu guadagni, che non serve alla vitta tua, è in man 
d’altri sanza tuo grado.” Ma se tu studierai e ben limerai l’opere 
tue col discorso delle due prospettive, tu lascierai opere che ti 
darano più onore che*lla pecunia, perch’essa solo per sé s’onora e 
non colui chella possiede, il quale sempre si fa calamitta d’invidia 
e cassa di latroni, e manca la fama del rico ’nsieme colla sua vitta, 
resta la fama del tesoro e non del tesaurizzante. E molto magior 
gloria è quella della virtù de’ mortali, che quella de li loro tesori. 
Quanti imperatori e quanti prìncipi sono pasati, che non ne resta 
alcuna memoria e solo cercorono li stati e richezze per lassare 
fama di loro! Quanti furon quelli che vissono in povertà di denari 
per arichire di virtù! E tanto è più riuscito tal desiderio al vir- 
tuoso ch’al rico, quanto la virtù eccede essa richezza. Non vedi 
tu ch’il tesoro per sé non lauda il suo cumulatore doppo’ la sua 
vitta, come fa la scienzia, la quale sempre è testimonia e tromba 
del suo creatore, perché ella è figliola di chi la genera e non fi- 
gliastra come la pecunia?* 


XVIII. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 34 sg., databile 1505-1510 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p. 180. 1. Sulla importanza del giudizio cfr. il pa- 
ragrafo xvi. Per il paragone pittura-musica cfr. I, pp. 248 sgg. 2. Sulle 
tentazioni negative della ricchezza cfr. p.1265 e la nota 2, p.1278e la nota 1, 
e LEONARDO, f. 39v., qui a p.1282. 3.Cioè la prospettiva di colore e la pro- 
spettiva di spedizione; cfr. I, pp. 733 sgg. 4. Cfr. LEONARDO, in RICHTER, 
11, nr. 1183: «Non si dimanda richeza quello che°ssi può perdere; la virtù 
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E se tu dirai potere satisfare più a’ tuoi desideri della gola e 
lussuria mediante esso tesoro e non per la virtù, va’ considerando 
li altri che sol han servito a li sozzi desideri del corpo, come li 
altri brutti animali; qual fama resta di loro? E se tu ti scusarai, 
per aver a combattere con la necessità, non avere tempo a studiare 
e farti vero nobile, non incolpare se non te medesimo, perché solo 
lo studio della virtù è pasto de l’anima e del corpo. Quanti sono li 
filossofi nati richi, ch’hano divisi li tesori da sé per non essere vi- 
tuperati da quelli! E se tu ti scusassi co e? figlioli, che te li bisogna 
nutrire, picola cosa basta a quelli, ma fa’ che ’] nutrimento sieno le 
virtù, le quali sono fedeli richezze, perché quelle non ci lasciano 
se non insieme co la vitta. E se tu dirai che vogli far prima un 
capitale di peccunia, che sia dota della vechiezza tua, questo stu- 
dio mai mancherà e non ti lascierà invechiare, et il ricettaculo delle 
virtù sarà pieno di sogni e vane speranze.” 

Nissuna cosa è, che più ci ’ngani, che ’] nostro giudiz[i]o, che 
s’[a]dopera nel dar sentenzia delle nostre operazioni; et è bono nel 
giudicare le cose de’ nimici e delli amici no, perché odio e amicizia 
sono doi de’ più potenti accidenti che sieno apresso alli animali. 
E per questo tu, o pittore, sii vago di non sentire men voluntieri 
quello che li tuoi adversari dicano delle tue opere, che del sentire 
quello che dicon gli amici, perché è più potente l’odio che l’amore, 
perch’esso odio ruina e distrugge l’amore. Perché s’egli è vero 
amico, egli è un altro te medessimo. Il che il contrario trovi nel 
nimico, e l’amico si potrebb’inganare. Ecci poi una terza spezie 
di giudicii, che, mossi d’invidia, partoriscano l’adulazione che lau- 
da il principio delle bone opere, a ciò che la bugia accechi l’ope- 
ratore.? 


è vero nostro bene ed è vero premio del suo possessore; lei non si può per- 
dere, lei non ci abandona se prima la vita non ci lasscia; le robe elle esster- 
ne divizie senpre le tieni con timore; ispesso lassciano con iscorno e'ssbef- 
fato i’ loro possessore, perdendo lor possessione». 1.Sul valore dello 
studio cfr. ALBERTI, pp. 107, 110, € Qui I, p. 731, II, PP. 1265 sgg., 1273 Sg. 
2. Sulla vanità delle ricchezze cfr. ALBERTI, p. 81, citato nella nota 2 di 
p. 1265, e p. 1279 nota 4. 3. Una nuova casistica del giudizio; cfr. pp. 
1278 sg. e le note relative. 
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XIX 


COME LA PITTURA D’ETÀ IN ETÀ VA DECLINANDO 
E PERDENDOSI, QUANDO I PITTORI NON ÀNO PER ALTORE 
ALTRO CHE LA FATTA PITTURA 


Sì come il pittore arà la sua pittura di poca eccielenza, se*cquello 
piglia per altore l’altrui pitture; ma-ss’egli inparerà dalle cose na- 
turali, farà bono frutto," come vedemo in e’ pittori dopo i Romani, 
i quali sempre imitorono l’uno dall’altro, e di età in età senpre an- 
daro detta arte in dechinazione.* Dopo questi vene Giotto fioren- 
tino, il quale, nato in monti soletari, abitati solo da capre e’ssimil 
bestie, questo, sendo vòlto dalla natura a'ssimile arte, cominciò a 
disegniare su per i sassi li atti de le capre, de le [quali] lui era 
guardatore, e così cominciò a'‘ffare tuti li animali che nel paese si 
trovavan, in tal modo che questo dopo molto studio avanzò non 
che i maestri de la sua età, ma tutti queli di molti secoli passati.? 
Dopo questo l’arte ricadé, perché tutti imitavano le fatte pitture, 
e così di secolo in seculo andò diclinando, insino a tanto che To- 


XIX. Ambrosiana, Codice Atlantico, f. 14IF., RICHTER, I, nr. 660, databile 
1490-1491 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p.114. 1.Cfr. p. 1273 e la 
nota 1, e ancora ALBERTI, p. 108: « Savio pictore, se conobbe che ad i pit- 
tori, ove loro sia niuno exemplo della natura quale elli seguitino, ma pure 
vogliono con suoi ingegni giugniere le lode della bellezza, ivi facile loro 
adverrà che non quale cercano bellezza con tanta fatica troveranno, ma 
cierto piglieranno sue pratiche non buone, quali poi ben volendo mai po- 
tranno lassarej ma chi da essa natura s’auserà prendere qualunque facci 
cosa, costui renderà sua mano sì exercitata che sempre, qualunque cosa 
farà, parrà tratta dal naturale». 2. Cfr. GHIBERTI, p. 32: «Cominciorono i 
Greci debilissimamente l’arte della pittura e con molta rozzezza produssero 
in essa: tanto quanto gli antichi furono periti, tanto erano in questa età 
grossi e rozzi». 3. Cfr. RICHTER, I, p. 371 nota: «A similar account of 
Giotto’s first efforts was given by Ghiberti [pp. 32 sg.] and repeated by 
Vasari. However, Gaetano Milanesi in his edition of Vasari (I, p. 371) 
gives a very different and perhaps more plausible account of Giotto's 
apprenticeship, taken from a fourteenth commentary on Dante». Vedi an- 
che AN. MAGLIAB., pp. 50 sg.: « Giotto dipoi seguitò, il quale ebbe l’ingegno 
di tanta excellenzia, che gnuna cosa fu dalla natura, madre et operatrice 
di tutte le cose, che egli con lo stile o penna o pennello non dipignesse, 
che non simile anzi più tosto vera paresse, di modo che molte volte nelle 
cose da lui fatte il visivo senso degli uomini errore vi prese, quelle credendo 
essere vere che eron dipinte. E perciò avendo egli, quell’arte che molti se- 
coli era stata sepolta, ritornata in luce, meritamente una delle fiorentine 
glorie dir si puote». 
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maso fiorentino, cogniominato Masacio, mostrò con opera per- 
fetta come quelgli che pigliavano per altore altro che'lla natura, 
maestra de’ maestri, s’afaticavano invano. Così voglio dire di que- 
ste cose matematice, che quelgli che solamente studiano li altori e 
non le opre di natura, sono per arte nipoti e non figlioli d’essa na- 
tura, maestra d’i boni altori. Odi somma stoltizia di quelli i quali 
biasimano coloro che ’mparano da la natura, lasciando stare li 
altori, discepoli d’essa natura!” 


xXx 
DE L*’IMITTARE LI PITTORI 


Dico alli pittori che mai nessuno debbe imittare la maniera de 
l’altro, perché sarà detto nipote e non figliolo della natura in quanto 
a l’arte; perché, essendo le cose naturali in tanta larga ’bondanzia, 
più tosto si vole e si debbe ricorrere a quelle ch’alli maestri che 
da quella hanno imparato.3 E questo dico non per quelli che dessi- 
derano mediante quella pervenire a richezze, ma per quelli che di 
tal arte dessiderano fama e onore.* 


1. Cfr. AN. MAGLIAB., p. 81: «Tomaso Masacci fiorentino, dipintore, detto 
per cognome Masaccio, fu grandissimo imitatore della natura, operava 
con assai facilità e faceva le fiure di gran rilievo e senza ornamenti. Solo si 
dette all’imitazione del vero et al rilievo delle fiure ». L. VENTURI, Leonardo, 
P- 37, osserva: «Poiché ...si fonda sulla personalità, Leonardo ricrea in 
sé, senza forse conoscerne la tradizione critica {Boccaccio, Cristoforo Lan- 
dino ecc.], il concetto della decadenza dei successori di Giotto; e vede la 
via maestra, la via diretta, Giotto-Masaccio ...e trova nei due massimi 
assertori dei diritti della forma in arte, dell’identità fra arte ed effetto pla- 
stico, i suoi due precursori. Né probabilmente si accorge che la posizione 
storica, che in tal modo intende di assumere, è in pieno contrasto con la sua 
visione naturale di paesi, di fiumi, di nebbie, di stelle, di effetti di luce». 
2. Cfr. RICHTER, I, p. 371 nota: «Leonardo here refers to his own inde- 
pendent discoveries in the field of natural science, perspective and optics. 
Compare what he says in praise of experience ». — XX. Codex Urbinas Lati- 
nus 1270, f. 39v., databile 1508-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., 
p. 180. 3. Sulla necessità della imitazione della natura cfr. ALBERTI, pp. 
107 sg., e LEONARDO, pp. 58 sgg. di questo volume e le relative note. 4. C. 
PEDRETTI, Op. cit., p. 32 nota 3 rinvia ad ALBERTI, p. 103 («La fine della 
pictura, rendere grazia e benivolenza e lode allo artefice molto più che ri- 
chezze ») e a LEONARDO, in RICHTER, I, nr. 402: «Adunque tu pittore, che 
non hai tale regole, per fuggire il biasimo delli intendenti sii vago di ri- 
trare ogni tua cosa di naturale e non disprezzare lo studio come fanno i 
guadagnatori». 
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XXI 


COME IL PITTORE NON È LALDABILE SE'CQUELO 
NON È UNIVERSALE 


Alcuni si pò chiaramente dire che'ss’ingannano, i quali chia- 
mano bono maestro quelo pittore, il quale sol fa bene una testa e 
non una figura. Cierto non è gran fatto che studiando una sola cosa 
il tempo della sua vita, che non veng[h]i a'cqualche perfezzione; 
ma conociendo noi che:lla pittura abraccia e contiene in sé tutte le 
cose che produce la natura e che conduce l’accidentale operazione 
delli omini, e in ultimo ciò che si può comprendere cogli ochi, mi pare 
uno tristo maestro quello che sola una figura fa bene. Or non vedi 
tu quanti e*cquai atti sieno solo fatti da li omini? Non vedi quanti 
diversi animali e così albori, erbe, fiori, varietà di siti montuosi e 
piani, fonti, fiumi, città, edifizi publici e privati, strumenti oppor- 
tuni all’uso umano, vari abiti et ornamenti e arti? Tutte queste 
cose apartengano d’essere di pari operazione e bontà usate da quel- 
lo che tu vogli chiamare bon pitore.' 


XXI. Ms. Ashburnham 2038, f. 25v., RICHTER, I, nr. 500, e Codex Urbi- 
nas Latinus 1270, ff. 37v. sg., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, 
op. cit., p. 180. I. Dalla universalità del cosmo e della pittura (cfr. I, 
pp. 238 sgg., 480 sgg.) a quella del pittore (cfr. ALBERTI, p. 111: «Ma 
poiché la istoria è summa opera del pittore, in quale dee essere ogni co-, 
pia et eleganzia di tutte le cose, conviensi curare sappiamo dipigniere 
non solo uno uomo, ma ancora cavalli, cani e tutti altri animali e tutte altre 
cose degnie d’esser vedute. Questo così conviensi per bene fare copiosa 
la nostra istoria; cosa, qual ti confesso, grandissima; et ad chi si fusse da li 
antiqui non molto conciessa che uno in ogni cosa, non dico èxcellente 
fusse, ma mediocle dotto, pure affermo dobbiamo sforzarci che per nostra 
negligenzia quelle cose non manchino quale, acquistate, rendono lode e, 
neglette, lassano biasimo . .. Così ad ciascuno fu non equali facultà e diede 
la natura ad ciascuno ingegnio sue proprie dote, delle quali non però intanto 
dobbiamo essere contenti, che per negligenzia lassiamo di tentare quanto 
ancora più oltre con nostro studio possiamo; e conviensi cultivare i beni 
della natura con studio et exercizio, e così di dì in dì farle maggiori; e con- 
viensi per nostra negligenzia nulla pretermettere, quale ad noi possa retri- 
buere lode »). 
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XXII 
PRECCETTI DEL PITTORE 


Quello non fia universale che non ama equalmente tutte le cose 
che si contengono nella pittura; come se uno no li piace li paesi, 
esso stima quelli essere cosa di brieve e semplice investigazione, 
come disse il nostro Boticella' che tale studio era vano, perché col 
solo gittare d’una sponga piena di diversi colori in un muro, esso 
lasciava in esso muro una machia, dove si vedeva un bel paese. 
Egli è ben vero che in tale machia si vedono varie invenzioni di 
ciò che l’om vole cercare in quella, cioè teste d’omini, diversi ani- 
mali, battaglie, scogli, mari, nuvoli e boschi et altri simili cose; 
e fa com’il sono delle campane, nelle quali si pò intendere quelle 
dire quel ch’a te pare. Ma ancora ch’esse machie ti dieno inven- 
zione, esse non t’insegnano finire nessuno particulare.* E questo 
tal pittore fece tristissimi paesi. 


XXIII 
DE L’ESSER UNIVERSALE 


Tu, pittore, per esser universale e piacere a’ diversi giudicii, 
farai in un medesimo componimento che vi sia cose di grande 


XXII. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 33v. sg., databile 1492 circa secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p. 180. 1. Per questo famoso rimprovero a Botticelli 
cfr. RICHTER, I, pp. 84 e 59 nota: « Contrary to the practice of many painters 
of his time, who concentrated their attention on the human figure, he 
demands that the painter’s interest should be universal. Compare his re- 
ference to Botticelli, who despised the study of landscape...», e C. PEDRETTI, 
op. cit., p. 36 nota 13. L. VENTURI, Leonardo, pp. 37 sg. commenta: 
«Più consono con l’arte sua [rispetto al giudizio su Giotto e Masaccio] 
è l’atteggiamento che assume Leonardo contro il Botticelli in due passi. 
L’uno ...rimprovera al Botticelli la sua indifferenza per il paesaggio. 
L’altro gli rinfaccia l’indifferenza verso la prospettiva: ‘Sandro, tu non dì 
perché tali cose seconde paiano più basse che le terze. L’occhio infra due 
linee parallele, mai le vedrà per nessuna sì gran distanzia, che esse linee 
concorrino in punto” [Codice Atlantico, f. 120r.]». 2. Leonardo distingue 
acutamente tra gli stimoli creativi accidentali (si veda anche il famoso 
passo sulle macchie, a p. 1288) e la conoscenza sistematica della realtà, che 
garantisce frutti più consapevoli. — XXIII. Codex Urbinas Latinus 1270, 
f. 34, databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 180. 
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oscurità e di gran dolceza di ombre, facendo però note le cause di 
tal ombre e dolcezze.* 


XXIV 


‘ Non è laldabile quel pittore che non fa bene se none una cosa 
sola, come uno nudo, testa, panni o animali o paesi o’ssimili par- 
ticulare; imperò che non è sì grosso ingiegnio che, voltatosi a una 
cosa sola e'cquella sempre messa in opera, non la facci bene.? 


XXV 
DELL’ORDINE DEL FARSI UNIVERSALE 


Facile cosa è, a chi sa, farsi universale, imperoché tutti li ani- 
mali terrestri han similitudine di membra, cioè muscoli, nervi e 
ossa, e nulla si variano, se non in lunghezza o in grossezza, come 
sarà dimostra[t]o nella notomia. Ecci poi li animali d’acqua, che 
son di molte varietà, de li quali non persuaderò il pittore che vi 
faccia regola, perché son quasi d’infinite varietà, e così li animali 
insetti.3 


1. A proposito di tali ombre e dolcezze cfr. I, pp. 736 sgg., e LEONARDO, in 
RICHTER, I, nr. 516: «Quel corpo farà maggiore diferenza da l’ombre ai 
lumi, che'ssi troverà essere visto di magiore lume, come lume di sole o la 
nocte il lume del foco: e‘cquesto è poco da usare in pittura imperoché'll’ope- 
re rimangano crude e°ssanza grazia. Quel corpo che'ssi troverà in mediocle 
lume, fia in lui poca diferenza dai lumi all’ombre, e'‘cquesto acade sul fare 
della sera o quando è nuolo, e queste opere sono dolci e àci grazia ogni 
qualità di volto, sicché in ogni cosa li stremi sono viziosi: il tropo lume fa 
crudo, il troppo scuro non lascia vedere, il mezano è bono». — XxIv. In- 
stitut de France, G, f. 25r., RICHTER, I, nr. 499, e Codex Urbinas La- 
tinus 1270, f. g1v., databile 1510 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., 
p. 179. 2. Cfr. pp. 1282 sgg. e le note relative. Vedi anche RICHTER, I, 
P. 308 nota: «In Manzi’s edition (p. 502) the painter G. G. Rossi indi- 
gnantly remarks on this passage: ‘‘Parla il Vinci in questo luogo come se 
tutti gli artisti avessero quella sublimità d’ingegno capace di abbracciare 
tutte le cose, di cui era egli dotato”. And he then mentions the case of 
Claude Lorrain. But he overlooks the fact that in Leonardo’s time landscape 
painting made no pretensions to independence but was reckoned among 
the details ». — XXV. Institut de France, G, f. sv., RICHTER, I, nr. 505, e Co- 
dex Urbinas Latinus 1270, f. 39, databile 1510 circa secondo C. PEDRETTI, 
op. cit., p. 180. 3. Cfr. ALBERTI, p. III, citato nella nota 1 di p. 1283, e 
vedi la nostra p. 1267. 
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XXVI 
DELLA VARIETÀ DELLE FIGURE 


Il pittore debbe cercare d’essere universale, perché manca assai 
di degnità se à'ffare una cosa bene e l’altra male: come molti che 
solo studiano nello ignudo misurato e proporzionato, e non ricer- 
can la sua varietà; perché pò uno uomo essere proporzionato e 
essere grosso e corto o lungo e'ssottile o mediocre, e chi di questa 
varietà non tiene conto fa senpre le figure sue in stampa, che pare 
essere tutti fratelli, la qual cosa merita gran riprensione.® 


XXVII 
PRECETTI DI PITTURA 


Il pittore debbe prima suefare la mano col ritrarre disegni di 
mano di bon maestro, e fatta detta suefazioni col giudizio del suo 
precettore, debbe di poi suefarsi col ritrarre cose di rilievo bone 
con quelle regole che di sotto si dirà. 


XXVI. Institut de France, G, f. sv., RICHTER, I, nr. 503, e Codex Ur- 
binas Latinus 1270, f. 39, databile 1510 circa secondo C. PEDRETTI, op. 
cit., p. 180. 1.A proposito della varietà cfr. p. 1273 e la nota 1. — XXVII. 
Ms. Ashburnham 2038, f. 1or., RICHTER, I, nr. 485, e Codex Urbinas 
Latinus 1270, f. 34r., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., 
p. 180. 2. Anche l’Alberti era favorevole ad un apprendistato graduale 
(cfr. ALBERTI, p. 106: «Voglio che i giovani, quali ora nuovi si danno a di- 
pigniere, così facciano quanto veggo di chi inpara a scrivere. Questi in 
prima separato insegniano - tutte le forme delle lettere, quali li antiqui chia- 
mano elementi, poi insegniano le silabe, poi apresso insegniano componere 
tutte le dizzioni; con questa ragione ancora seguitino i nostri a dipigniere. 
In prima imparino ben disegniare li orli delle superficie, e qui se exerci- 
tino quasi come ne’ primi elementi della pittura, poi inparino giugniere 
insieme le superficie, poi imparino ciascuna forma distinta di ciascuno 
membro »). Così il VASARI, 1568, I, p. 44 [I, pp. 170 sg.]: «Chi dunque vuo- 
le bene imparare a esprimere disegnando i concetti dell’animo e qualsivoglia 
cosa, fa di bisogno, poi che averà alquanto as[s]uefatta la mano, che per di- 
venir più intelligente nell’arti si eserciti in ritrarre figure di rilievo o di 
marmo o di sasso overo di quelle di gesso formate sul vivo overo sopra 
qualche bella statua antica, o sì veramente rilievi di modelli fatti di terra, 
o nudi o con cenci interrati addosso che servono per panni e vestimenti; 
perciò che tutte queste cose, essendo immobili e senza sentimento, fanno 
grande agevolezza, stando ferme, a colui che disegna; il che non avviene 
nelle cose vive, che si muovono». RICHTER, I, p. 303 nota, commenta: 
«Similar directions to art students in the museum formed by the Medici 
are reported by Vasari in the life of Torrigiano, Leonardo’s contemporary ». 
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XXVIII 
ORDO DEL RITRARE 


Ritrai prima disegni di buono maestro fatto su l’arte e sul natu- 
rale e non di pratica, poi di rilievo in conpagnia del disegnio tratto 
da esso rilievo; poi di buono naturale, il quale debbi mettere in uso.! 


XXIX 
DEL MODO DEL BENE IMPARARE A MENTE 


Quando tu vorrai sapere una cosa studiata bene a mente, tieni 
questo modo: cioè, quando tu hai disegniato una cosa medesima 
tante volte che te la paia avere a mente, pruova a*ffarla sanza lo 
esempio; e abi lucidato sopra uno vetro sottile e piano lo esemplo 
tuo, e pora’lo sopra la cosa che hai fatta sanza lo esemplo; e nota 
bene dove il lucido non si scontra col disegnio tuo; e dove truovi 
avere erato, lì tieni a mente di non erare più, anzi ritorna allo 
esemplo a ritrare tante volte quella parte erata, che'ttu l’abia bene 
nella imaginativa.* E se per lucidare una cosa tu non potessi avere 
vetro piano, tolli una carta sottilissima di capretto e bene unta e 
poi seca, e quando l’arai adoperata a uno disegno potrai colla spu- 
gnia can[c]ellarla e fare il secondo.? 


XXVIII. Ms. Ashburnham 2038, f. 33r., RICHTER, I, nr. 484, e Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. 39v., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, 
op. cit., p. 180. 1. Cfr. ancora VASARI, 1568, I, p. 44 [I, p. 171]: «Quando 
poi averà in disegnando simili cose fatto buona pratica et assicurata la 
mano, cominci a ritrarre cose naturali et in esse faccia con ogni possibile 
opera e diligenza una buona e sicura pratica; perciò che le cose che ven- 
gono dal naturale sono veramente quelle che fanno onore a chi si è in quelle 
affaticato, avendo in sé, oltre a una certa grazia e vivezza, di quel semplice, 
facile e dolce che è proprio della natura e che dalle cose sue s’impara 
perfettamente e non dalle cose dell’arte abastanza giamai». — XXIX. Ms. 
Ashburnham 2038, f. 24, RICHTER, I, nr. 531, e Codex Urbinas Latinus 1270, 
f. 37v., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p.180. 2. Sui 
vantaggi e i limiti della memoria cfr. p. 1268 e la nota 2, p. 1277 € le note 
relative; LEONARDO, in RICHTER, II, nr. 1170: «A torto si lamentan li omini 
della fuga del tempo, incolpando quello di tropa velocità, non s’acorgiendo 
quello essere di bastevole transito, ma bona memoria, di che la natura cià 
dotati, ci fa che ogni cosa lungamente passata ci pare essere presente». 
3. Dai precetti agli espedienti; cfr. LEONARDO, in RICHTER, I, nr. 572, ci- 
tato nella nota 1 di p. 1277. 
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XXX 


MODO D’AUMENTARE E DESTARE LO INGIEGNIO 
A VARIE INVENZIONI 


Non resterò però di mettere intra questi precietti una nova in- 
venzione di speculazione, la quale, benché paia picola e quasi de- 
gnia di riso, nondimeno è di grande utilità a destrare lo ’ngegno 
a varie invenzioni. E*cquesta è se'ttu riguarderai in alcuni muri 
inbrattati di varie machie o pietre di vari misti. Se avrai a invenzio- 
nare qualche sito, potrai lì vedere similitudine di diversi paesi, 
ornati di montagnie, fiumi, sassi, albori, pianure grandi, valli e 
colli in diversi modi; ancora vi potrai vedere diverse battaglie e 
atti pronti di figure, strane arie di volti e abiti e infinite cose, le 
quali potrai ridure in integra e bona forma. È interviene, in simili 
muri e misti, come del suono di campane, che ne’ loro tochi vi 
troverai ogni nome a vocaulo che tu imaginerai.* 

Non isprezzare questo mio parere, nel quale ti si ricorda che 
non ti sia grave il fermarti alcuna volta a vedere nelle machie de’ 
muri o nella cenere del foco, o nuvoli o fanghi, o altri simili lochi; 
le quali se ben fieno da te considerate, tu vi troverai dentro inven- 
zioni mirabilissime, ché lo ingegnio del pittore si desta a nove in- 
venzioni sì di componimenti di bataglie, d’animali e d’omini, come 
di vari componimenti di paesi e di cose mostruose, come di diavoli 
e simili cose, perché fieno causa di farti onore; perché nelle cose 
confuse l’ingegnio si desta a nove invenzioni.* Ma fa’ prima di 


XXX. Ms. Ashburnham 2038, f. 22v., RICHTER, I, nr. 508, e Codex Urbinas 
Latinus 1270, f. 35v., databile 1492-1500 secondo C. PEDRETTI, Op. cit., 
p. 180. 1. Si torna alle sollecitazioni creative di p. 1284 e nota 2. A pro- 
posito delle macchie cfr. Grassi, p. 63: «Quando Leonardo afferma la 
possibilità per il pittore di poter riconoscere ‘in alcuni muri imbrattati 
di macchie” l’argomento delle nuove invenzioni . . . significa che l’osser- 
vazione all’esterno di una macchia informe stimola ed insieme rivela alla 
mente dell’artista un nucleo interiore dell’immagine, che tende a manife- 
starsi anzitutto come un primo schizzo». 2. Cfr. I, pp. 238 sgg. Si ricordi 
a questo proposito la descrizione vasariana della rotella, del ramarro di 
Belvedere e delle budella gonfiate (Vasari, 1568, II, pp. 4, 10 [IV, pp. 23 
sgg., 46 sg.]: «Portò dunque Lionardo per questo effetto [per la Medusa 
della rotella] ad una sua stanza, dove non entrava se non egli solo, lucer- 
tole, ramarri, grilli, serpe, farfalle, locuste, nottole et altre strane spezie di 
simili animali: da la moltitudine de’ quali, variamente adattata insieme, 
cavò uno animalaccio molto orribile e spaventoso, il quale avvelenava con 
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sapere ben fare tutte le membra de quelle cose che vòi figurare, 
come le membra delli animali, come le membra de’ paesi, ci[o]è 
sassi, piante e simili.' 


XXXI 


PRECCETTO [INTORNO ALLO DISSEGNO DEL SCHIZZARE 
ISTORIE E FIGURE] 


Il bozare delle storie sia pronto, e ’1 membrificare non sia tropo 
finito; sia contenuto solamente a’ siti d’esse membra, i quali poi a 
bell’agio, piacendoti, potrai finire.” 


l’alito e faceva l’aria di fuoco. E quello fece uscire d’una pietra scura e spez- 
zata, buffando veleno dalla gola aperta, fuoco da gl’occhi e fumo dal naso 
sì stranamente, che pareva monstruosa ed orribile cosa affatto. E penò tanto 
a farla, che in quella stanza era il morbo degli animali morti troppo cru- 
dele, ma non sentito da Lionardo, per il grande amore che portava all’ar- 
te»; «Andò a Roma col duca Giuliano de’ Medici nella creazione di Papa 
Leone, che attendeva molto a cose filosofiche e massimamente alla alchi- 
mia, dove formando una pasta di una cera, mentre che caminava faceva 
animali sottilissimi pieni di vento, ne i quali soffiando, gli faceva volare 
per l’aria; ma cessando il vento, cadevano in terra. Fermò in un ramarro, 
trovato dal vignaruolo di Belvedere, il quale era bizzarrissimo, di scaglie 
di altri ramarri scorticate ali adosso con mistura d’argenti vivi, che nel 
moversi quando caminava tremavano; e fattogli gl’occhi, corna e barba, 
domesticatolo e tenendolo in una scatola, tutti gli amici a i quali lo mo- 
strava, per paura faceva fuggire. Usava spesso far minutamente digrassare 
e purgare le budella d’un castrato, e talmente venir sottili, che si sarebbono 
tenuto in palma di mano. Et aveva messo in un’altra stanza un paio di 
mantici da fabbro, a i quali metteva un capo delle dette budella e gonfian- 
dole ne riempieva la stanza, la quale era grandissima, dove bisognava che si 
recasse in un canto chi v’era, mostrando quelle, trasparenti e piene di ven- 
to, dal tenere poco luogo in principio, esser venute a occuparne molto, 
aguagliandole alla virtù. Fece infinite di queste pazzie...» 1.Si torna 
alla universalità della pittura; cfr. ALBERTI, p. 111, citato nella nota 1 di 
p. 1283, e ancora la nostra p. 1285. — XXXI. Ms. Ashburnham 2038, f. 8v., 
RICHTER, I, nr. 579, e Codex Urbinas Latinus 1270, f. 34r., databile 1492 
secondo C. PEDRETTI, Op. cit., p. 180. 2. Sul valore degli schizzi in fun- 
zione delle storie cfr. p. 1270 e la nota 2. Sul dozare delle storie cfr. GRASSI, 
p. 63: «Leonardo, probabilmente tra i primi, ebbe chiara consapevolezza 
critica della importanza, per l’artista, di raggiungere un'immagine d’insie- 
me. Egli adopera esplicitamente l’espressione bozzar le istorie. Anzi questa 
immediata realizzazione si direbbe una sintesi di significato assoluto, 
definitivo . .. Il non-finito dell'abbozzo rappresenta, allora, esteticamente, 
un punto di arrivo: non si tratta di un primo avvio all’opera d’arte, bensì il 
contrario. L’artista dovrà dirsi padrone dello studio dei particolari, anali- 
tico conoscitore della grammatica dell’arte, ma la vitalità dell'opera è pro- 
pria delle immagini abbozzate ». 
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XXXII 


PRECCETTO DEL PITTORE [CHE SI DE? DILETTARE DI PIACERE 
ALLI PIU ECCELLENTI PITTORI] 


Se tu, pittore, te ingegnerai di piacer alli primi pittori, tu farai 
bene la tua pittura, perché sol quelli sono che con verità ti potran 
sindicare. Ma se tu vorai piacere a quelli che non son maestri, le 
tue pitture aranno pochi scorti e poco rilevo o movimento pronto, 
e per questo mancarai in quella parte di che la pittura è tenuta arte 
eccellente, cioè del fare rilevare quel ch'è nulla in rilevo. E qui il 
pittore avanza lo scultore, il quale non dà maraviglia di sé in tale 
rilevo, essendo fatto dalla natura quel ch’el pittore con la sua arte 
s’acquista.* 


XXXIII 
PITTURA 


Lo ingiegnio del pittore vol essere a*ssimilitudine dello spechio, 
il quale sempre si trasmuta nel colore di quella cosa ch’eli ha per 
obietto, e di tante similitudine s’enpie, quante sono le cose che li 
sono contraposte.? Adunque conosciendo tu, pittore, non potere 


XXXII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 33v., databile 1500-1505 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p. 180. 1.Il pittore come cultore di una scienza 
mentale (cfr. I, pp. 71 sgg.) non ha preoccupazioni didattiche o dimostra- 
tive «per quelli che non sono maestri». Sugli argomenti del paragone 
cfr. I, pp. 475 sgg. — XXXIII. Ms. Ashburnham 2038, f. 2r., RICHTER, 1, 
nr. 506, e Codex Urbinas Latinus 1270, f. 32, databile 1492 circa secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p. 179. 2. Lo specchio è ora esempio di universalità 
(cfr. invece pp. 1267 sg. e la nota 4), per la quale vedi anche LEONARDO, in 
RICHTER, I, nrr. 65, 67: «L’aria è piena d’infinite similitudine delle cose, le 
quali infra quella sono strebuite e‘ttutte si rapresentano in tutte, e'ttutte 
in una, e'ttutte in ciasscuna, onde accade che se saranno 2 spechi volti in 
modo che per linia recta si sguardino l’uno l’altro, il primo si spechierà 
nel secondo e ’l1 secondo nel primo: il primo che si spechia nel secondo 
porta con seco la similitudine di sé con tutte le similitudini che dentro vi 
si rapresentano; infra le quale è la spezie del secondo spechio, e da simi- 
litudine in similitudine se ne vanno in infinito, in modo che ciascuno spe- 
chio à dentro in sé li spechi, l’uno minore che l’altro e dentro l’uno all’altro. 
Onde per questo esemplo chiaramente si pruova ciascuna cosa mandare 
la similitudine in tutti quelli lochi li quali possano vedere detta cosa, e 
così de converso detta cosa essere capace di pigliare in sé tutte le similitu- 
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esser bono, se non sei universale maestro, di contraffare colla tua 
arte tutte le qualità delle forme che produce la natura, le quali non 
saprai fare se non le vedi e ritenerle nella mente, onde andando tu 
per campagnie, fa’ che ’l tuo giudizio si volti a vari obietti, e di 
mano in mano riguardare or questa cosa, ora quell’altra, faciendo 
un fascio di varie cose elette e scielte infra le men bone, e non faci 
come alcuni pittori, i quali, stanchi co la lor fantasia, dismettano 
l’opera e fanno esercizio co l’andare a'ssollazzo, riserbandosi una 
stancheza nella mente, la quale, no che veghino o porghin mente 
[a] varie cose, ma spesse volte, scontrando li amici e parenti, essen- 
do da quelli salutati, non che li vedino o'ssentino, e non altrementi 
sono cogniosciuti come se li scontrasino altretant’aria.’ 


dini delle cose che dinanzi se le rappresentano . . .»; «Tutti i corpi ànno 
infuso e misto tutte loro spezie e'ssimilitudine in tutta la quantità dell’aria 
a'ssé contrapossta. La spezie di ciascun punto delle corporee superfizie è 
in ciascun punto dell’aria. Tutte le spezie de’ corpi sono in ciascun 
punto d’essa aria. Tutta e la parte della similitudine dell’aria è in ciascuno 
punto della superfizie delli antiposti corpi. Adunque la parte e’l tutto delle 
spezie de’ corpi appare in tutta e nella parte della superfizie d’essi corpi. 
Onde chiaramente possiamo dire la similitudine di ciascun corpo essere 
tutto e in parte in ciasscuna parte e nel tutto scambievolmente delli opo- 
siti corpi. Come si vede nelli spechi l’uno all’altro oppossto». 1. La spe- 
culazione del pittore non può essere, per Leonardo, che continua, anche al 
di fuori dell’attività propriamente professionale (cfr., ad esempio, per i 
giochi p. 1294, per i viaggi p. 1297). L’habitus della scienza mentale acqui- 
sta così, sia nella conoscenza che nella esperienza, una nuova, irriduci- 
bile tensione, lontana dall’equilibrio umanistico dell’ALBERTI (p. 103: 
«Piacerammi sia il pictore ... uomo buono e docto in buone lettere; e sa 
ciascuno quanto la bontà de l’uomo molto più vallia che ogni industria o 
arte ad acquistarsi benivolenza da’ ciptadini, e niuno dubita la benivolenza 
di molti molto all’artefice giovare a lode insieme et al guadagnio; et inter- 
viene spesso che i ricchi, mossi più da benivolenza che da maravigliarsi 
d’altrui parte, prima danno guadagnio a costui modesto e buono lassando 
a drieto quell’altro pittore, forse migliore in arte, ma non sì buono in 
costumi. Adunque conviensi all’artefice molto porgersi costumato, mas- 
sime da umanità e facilità, e così arà benivolenza, fermo aiuto contro la po- 
vertà e guadagni, optimo aiuto ad bene imparare sua arte...»). Cfr. 
LUPORINI, Leonardo, pp. 130 sgg.: «Il trattatello dell’Alberti esprime una 
singolare maturazione e presa di coscienza sia della posizione sociale del- 
l’artista e della dignità e complessità culturale raggiunti dall’esercizio dell’ar- 
te figurativa; sia, soprattutto, di un gusto che veniva consolidandosi negli 
strati colti e cospicui della società e chiarendosi nei princìpi e nelle proprie 
implicazioni teoriche. Ma non vi è — come del resto mai nell’Alberti — 
né la vista lunga sul futuro, né l’energia e il coraggio del riformatore... 
Tutt'altro carattere ha il pensiero di Leonardo intorno alla pittura, rinno- 
vatore, intransigente e inquieto. Le sue idee si fanno strada attraverso la 
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XXXIV 
DELLO STUDIO E'SSUO ORDINE 


Dico che prima si debbe imparare le membra e'ssua travaglia- 
menti; e finita tal notizia, si debbe seguitare li atti secondo li ac- 
cidenti che accadano all’omo; e 3° comporre le:sstorie," lo studio 
delle quali sarà fatto dalli atti naturali fatti a‘ccaso mediante li loro 
accidenti, e porli mente per le strade, piazze e campagnie, e notarli 
con brieve discrizione di liniamenti, cioè che per una testa si facia 
uno O e per uno bracio una linia retta o piegata, e ’1 simile si 
facia delle gambe e‘bbusto, e poi, tornando alla casa, fare tali ricor- 
di in perfetta forma.* 

Dice l’aversario che per farsi pratico e*ffare opere assai, ch’elli 
è meglio che ’1 tempo primo dello studio sia messo in ritrarre vari 
conponimenti fatti per carte o muri per diversi maestri, e in quelli 
si fa pratica veloce e bono abito. Al quale si risponde che questo 
abito sarebbe bono, essendo fatto sopra opere di boni compo- 
nimenti e di studiosi maestri; e perché questi tali maestri son 
sì rari che pochi se ne trova, è più sicuro andare alle cose natu- 
rali, che a quelle d’esso naturale con gran peggioramento imita- 


critica e il rifiuto di altre maniere di pittura: della pittura senza problemi, 
della pittura fatta solo per piacere, della pittura costruita arbitrariamente 
o convenzionalmente. Il reale nella sua regolarità intrinseca deve esser 
conosciuto, ricercato e rispettato. Senza questa conoscenza e questo rispetto 
perde sapore e senso la stessa gloria più alta del pittore, la sua deità, la sua 
capacità creativa. E quindi anche il poter gareggiare con la natura». — 
XXXIV. Ambrosiana, Codice Atlantico, f. 199v., RICHTER, I, nr. 490, da- 
tabile 1506 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 142 («The folio containing 
this note is of the same kind of paper and ink, as well as handwriting, as the 
well-known folio containing the estimated cost of every detail of the Tri- 
vulzio monument, Codex Atlanticus 179, ca. 1506-1507»). 1. Nuovi gra- 
di di apprendistato, dopo che l’artista abbia affrontato il naturale (cfr. pp. 
1286 sg. e le note relative). Peri travagliamenti delle membra cfr. LEONARDO, 
in RICHTER, I, nr. 489: «Quello dipintore che arà cognizione della natura de’ 
nervi, muscoli e‘llacierti, saprà bene nel movere uno membro quanti e'cqua- 
li nervi ne son cagione, e‘cqualle muscolo sgonfiando è cagione di racortare 
esso nervo, e*cquale corde convertite in sotilisime cartilagine circondano e 
racolano detto muscolo; e così sarà diverso e universale dimostratore di vari 
muscoli mediante i vari effetti delle figure e non farà, come molti, che in 
diversi atti sempre fanno quelle medesime cose dimostrare in braccia, 
sc[h]iene, petto, gambe, le quali cose non si debbono mettere infra i pic- 
cioli errori». 2. Per tali schizzi cfr. p. 1270 e la nota 2. 
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te, e fare tristo abito; perché chi può andare alla fonte, non [vada] 
al vaso.* 


XXXV 
PIACERE DEL PITTORE 


La deità ch'ha la scienzia del pittore fa che la mente del pittore 
si trasmutta in una similitudine di mente divina; imperoché con 
libera potestà discorre alla generazione di diverse essenzie di varii 
animali, piante, frutti, paesi, campagne, ruine di monti, loghi pau- 
rosi e spaventevoli, che dano terrore alli loro risguardatori, et an- 
cora lochi piaccevoli, suavi e dilettevoli di fioriti prati con varii 
colori, piegati da suave onde dalli suavi moti di venti, riguardando 
dietro al vento che da loro si fugie; fiumi discendenti co li empiti 
de gran diluvii dall’alti monti, che si cacciano inanti le deradicate 
piante, miste co sassi, radici, terra e schiuma, cacciandossi inanzi 
ciò che si contrapone alla sua ruina; et il mare con le sue proccelle 
contende e*ss’azuffa co li venti, che con quella combatteno, levan- 
dosi in alto co le superbe onde, e cade, e di quelle ruinando sopra 
del vento che percotte le sue basse, e loro richiudendo e incarce- 
rando sotto di sé, quello stracia e divide, misc[h]iandolo con le 
sue turbide schiume, con quello sfoga l’arabbiata sua ira, et alcuna 
volta, superata dai venti, si fuggie dal mare scorrendo per l’alte ripe 
delli vicini promontorii, dove, superate le cime de’ monti, discende 
nelle opposite valli, e parte se ne misc[h]ia in iscfhiu]ma predata dal 
furore de’ venti, e parte ne fuggie dalli venti ricadendo in pioggia 
sopra del mare, e parte ne discende ruinosamente delli alti pro- 
montorii, caciandosi inanzi ciò che s’oppone alla sua ruina, e 
spesso si scontra nella sopravegnente onda, e con quella urtandosi 
si lev’ al cielo empiendo l’aria di confusa e schiumosa nebbia, la 
quale, ripercossa dai venti nelle sponde de’ promontorii, genera 
oscuri nuvoli, li quali si fan preda del vento suo vincitore.” 


1. Lo studio dei maestri è uno dei primi gradi dell'educazione dell'artista 
(cfr. pp. 1286 sg. e le note relative). Sui pericoli della pratica cfr. pp. 1265 
Sgg., 1271 sgg., 1282 sgg. e le note relative. — XXXV. Codex Urbinas La- 
tinus 1270, f. 36, databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 180. 
2. Giustamente C. PEDRETTI, loc. cit., propone per questo passo un con- 
fronto con l’invenzione leonardesca della Fortuna (RICHTER, 1, nr. 606), 
dato che la divina universalità della pittura e del pittore (cfr. I, pp. 475 sgg., 
II, pp. 1283 sgg.) qui si traduce quasi nella invenzione di una procella. 
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XXXVI 
DE’ GIOCHI CHE DEBONO FARE I DISEGNIATORI 


Quando vorete, o voi disegniatori, pigliare coi giochi qualche 
utile sollazo, è da usare sempre cose al proposito della vostra pro- 
fessione, cioè del fare bono giudizio d’ochio, del sapere giudicare 
la verità delle largheze e lungheze delle cose. E per suefare lo 
ingiegnio a simile cose, faccia uno di voi una linia retta a caso su 
"n uno muro, e ciascuno di voi tenga una sottile festuca o paglia i{n] 
mano, e ciascuno talgli la sua alla lungheza che li pare la prima 
linia, stando lontani per ispazio di braccia 10; e poi ciascuno vada 
allo esemplo a misurare con quella la sua giudiziale misura, e-cquel- 
lo che più s’avisina colla sua misura alla lungheza dello esemplo, 
sia superiore e vincitore e acquisti da tutti il premio di che inanzi 
da voi fu ordinato. Ancora si debbe pigliare misure scortate, cioè 
pigliare uno dardo o altra canna e riguardare dinanzi a sé una cierta 
distanzia, e ciascuno col suo giudizio stimi quante volte quella mi- 
sura entri in quella distanzia; ancora, a chi tira meglio una linia 
di uno braccio, e’ sia riprovata con filo tirato; e‘ssimili giochi sono 
cagione di fare bono iudizio d’ochio, il quale è ’1 principale atto 
della pittura. 


XXXVII 
DI CHE TEMPO SI DEVE STUDIARE LA ELEZIONE DELLE COSE 


Le veglie della invernata devono essere da’ giovani usate nelli 
istudi delle cose aparechiate la state, cioè che tutti li nudi che hai 
fatti la state riducerli insieme e-ffare elezione delle migliori membra 
e corpi di quegli e metterli in pratica e bene a mente.” 


XXXVI. Ms. Ashburnham 2038, f. 26v., RICHTER, 1, nr. 507, e Codex Urbi- 
nas Latinus 1270, f. 36v., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. 
cit., p. 180. 1. Sulla importanza e i limiti del leonardesco giudizio d’oc- 
chio cfr. pp. 1267 sg. e la nota 4. — XXXVII. Ms. Ashburnham 2038, f. 
27r., RICHTER, 1, nr. 497. 2.È dunque soprattutto nel periodo invernale 
che il pittore può rielaborare i propri studi (cfr. p. 1270 e la nota 2). 


LEONARDO 1295 


XXXVIII 
S'EGLI È MEGLIO A DISEGNIARE IN COMPAGNIA O NO 


Dico e confermo che ’1 disegniare in compagnia è molto meglio 
che*ssolo, per molte ragioni: la prima è che‘ttu'tti vergognerai d’es- 
sere visto nel numero de’ disegniatori, essendo insoficiente, e‘cque- 
sta vergognia fia cagione di bono studio; secondariamente la in- 
vidia bona ti stimulerà a essere nel numero de’ più laldati di te, 
ché l’altrui la[l]de ti sproneranno; l’altra, che*ttu piglierai de’ tratti 
di chi fa meglio di te, esse sarai meglio degli altri, farai profito di 
schifare i mancamenti, e l’altrui lalde accresceranno tua virtù.” 


XXXIX 


DELLO STUDIARE INSINO QUANDO TI DESTI, O ’NANZI 
T’ADORMENTI, NEL LETTO ALLO SCURO 


Ò i[n] me provato essere di non poca utilità, quando ti truovi 
a lo scuro nel letto, andare còlla immaginativa repetendo i linia- 
menti superfiziali delle forme per l’adrieto studiate, o altre cose 
notabili da sottili speculazione comprese. Ed è questo propio uno 
atto laldabile e utile a confirmarsi le cose nella memoria.* 


XL 
DELLA VITA DEL PITTORE NEL SUO STUDIO 


Acciò che'lla prosperità del corpo non guasti quella dello incie- 
gno, il pittore ovvero disegniatore debe essere solitario, e massime 


XXXVIII. Ms. Ashburnham 2038, f. 26v., RICHTER, 1, nr. 495, e Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. 37, databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, 
op. cit., p. 180. 1. CHASTEL-KLEIN, Léonard, p. 226, credono che questo 
passo sia un completamento del paragrafo xvi. Il Vasari, pur non condi- 
videndo una simile fiducia nell’invidia (cfr. BaRoccHI, Vita di Michelan- 
gelo, 11, pp. 113 sg., 286), concorda sulla utilità dell’operare in compagnia 
(cfr. ancora BAROCCHI, Iv, pp. 1957 sg.). — XXXIX. Ms. Ashburnham 2038, 
f. 26r., RICHTER, I, nr. 496, e Codex Urbinas Latinus 1270, f. 36r., databile 
1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 180. 2. Perdura l'istanza di 
una ricerca mentale costante e continua, che già abbiamo incontrato a pro- 
posito dei giochi (cfr. p. 1291 e la nota 1, pp. 1294 sgg.). — XL. Ms. Ash- 
burnham 2038, f. 27, RICHTER, I, nr. 494, e Codex Urbinas Latinus 1270, 
f. 31v., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, Op. cit., p. 179. 
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quando è intento alle ispeculazione e considerazione, che continua- 
mente apparendo dinanzi algli ochi, che dànno materia alla memo- 
ria d’esser bene riservate. E se'ttu*ssarai solo, tu'ssarai tutto tuo, 
e‘sse sarai acompagniato da uno solo compagnio, sarai mezo tuo, 
e tanto meno quanto sarà maggiore la indiscrezione della sua prati- 
ca; e°sse sarai con più, caderai più in simile inconveniente. E*sse 
tu volessi dire: «Io farò a mio modo, mi tirerò in parte per potere 
meglio speculare le forme delle cose naturale», dico questo po- 
tersi mal fare, perché non potresti fare che‘sspesso non prestasi 
orechi alle lor ciancie; e non si potendo servire a 2 signori, tu fa- 
resti male l’ufizio della compagnia e pegio l’effetto de la specula- 
zione de l’arte. E‘sse'ttu dirai: «I’ mi tirerò tanto in parte che'lle 
lor parole non perveniranno e non mi daranno impacio», io in 
questa parte ti dico che‘ttu sarai tenuto mato; ma vedi che, così 
faciendo, tu saresti pur solo. 

E:sse pure vorai compagnia, pigliala del tuo istudio: questa ti 
potrà giovare [a]ver conferimento che acade dalle varie speculazio- 
ne; ogni altra compagnia ti potrebbe essere assai dannosa.” 


1. Solo una compagnia legata alla propria attività può essere utile al pittore 
(cfr. p. 1295 e la nota 1). Sul valore della solitudine cfr. le più assolute te- 
stimonianze michelangiolesche (BaroccHI, Vita di Michelangelo, iv, pp. 
1859 sgg.)e soprattutto quelle in FRANCESCO D’OLANDA, pp. 60 sg., qui pp. 
1342 SEg., € in GIANNOTTI, Dialogi, pp. 66 sg.: «MICHELANGELO: Quando 
io mi trovo in queste brigate, come avverrebbe se io desinassi con voi, io 
mi rallegro troppo et io non mi voglio tanto rallegrare. Luic1i: Oh questa 
è la più nuova cosa che io sentissi mail Chi è quello che, per ricompensare 
in parte gli affanni, i travagli e le noglie che del continuo sono in questa 
vita, non cerchi talvolta qualche dilettazione, qualche allegrezza, per la 
quale egli, ritratto il pensiero da quelle cose che gli sono gravi e noiose, 
quasi ritruovi sé medesimo et alquanto si goda? Perciocché invero, quando 
noi abbiamo l’animo in qualche cosa occupato, noi non siamo allora in 
noi medesimi, ma in quelle cose che i pensier nostri tengono occupati; 
e se noi stessimo troppo in tale stato, noi finiremmo assai presto la vita 
nostra. Però è necessario talvolta, con l’aiuto di qualche onesta dilettazione, 
ritrovare e rivedere sé medesimo, per mantenersi il più che si puote in 
questa vita. Venitene adunque a desinar con esso noi. Quivi non sarà se 
non persone virtuose et amorevoli, delle quali voi siete grandissimamente 
amato e desiderato. Non mancheranno ancora di quei piaceri che da qua- 
lunque persona grave onestamente si possono pigliare, oltre alli ragiona- 
menti piacevoli che saranno tra noi, perciocché vi sarà chi sonarà il mona- 
cordo e chi ballerà ancora, se voi vi potesse tanto vincere che voi stessi 
a vedere fare due danze. Et io vi prometto, se voi venite, che noi balleremo 
tutti per trarvi dell'animo la malenconia. MicHELANGELO: Oh voi mi fa- 
te ben ridere, perché voi pensate a ballare! Io vi dico che in questo mondo 
è da piagnere! Luici: E però ci bisogna ridere, per conservarci il più che 
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XLI 
COME PER TUTT’I VIAGI SI PO IMPARARE 


Questa benignia natura ne provede in modo che per tutto il 
mondo tu trovi dove imitare. 


XLII 
VITA DEL PITTORE NE’ PAESI 


AI pitore è neciessario le matematiche appartenente ’n essa pit- 
tura, e la privazione di compagnie che’sson allieni dalli loro studi, 
e ciervello mutabile secondo la variazione delli obbietti che dinanti 
se li oppongono, e remoti da altre cure.* E*sse nella contemplazione 
e difinizione d’un caso se ne l’interpone un secondo caso, come 


noi possiamo, alla qual cosa la Natura ci invita. MICHELANGELO: Voi siete 
in un grande errore; e per mostrarvi che voi vi siete dato, sì come noi di- 
ciamo, della scura in sul piede con questo vostro ragionamento che avete 
fatto per persuadermi a venire a desinare con esso voi, sappiate che io sono 
il più inclinato uomo all’amar le persone, che mai in alcun tempo nascesse. 
Qualunche volta io veggio alcuno che abbia qualche virtù, che mostri 
qualche destrezza d’ingegno, che sappia fare o dire qualche cosa più ac- 
conciamente che gli altri, io sono costretto ad innamorarmi di lui, e me gli 
do in maniera in preda, che io non sono più mio, ma tutto suo. Se io adun- 
que venissi a desinare con voi, essendo tutti ornati di virtù e gentilezze, 
oltre a quello che ciascuno di voi tre qui mi ha rubato, ciascuno di coloro 
che si trovasse a desinare me ne torrebbe una parte: un’altra me ne torreb- 
be il sonatore, un’altra colui che ballasse, e così ciascun degli altri n’arebbe 
la parte sua. Talché io, credendo, per rallegrarmi con voi, recuperarmi 
e ritrovarmi, sì come voi diceste, io tutto quanto mi smarrirei e perderei; 
di sorte che poi, per molti giorni, io non saprei in qual mondo mi fussi... 
E vi ricordo che a voler ritrovare e godere sé medesimo non è mestiero 
pigliare tante dilettazioni e tante allegrezze, ma bisogna pensare alla morte. 
Questo pensiero è solo quello che ci fa riconoscere noi medesimi, che ci 
mantiene in noi uniti, senza lassarci rubare a’ parenti, agli amici, a’ gran 
maestri, all’ambizione, all’avarizia et agli altri vicii e peccati che l’uomo 
all'uomo rubano e lo tengono disperso e dissipato, senza mai lassarlo ri- 
trovarsi e riunirsi». Cfr. più ampiamente BaroccHi, Vita di Michelangelo, 
Iv, pp. 1859 sgg. — XLI. Ms. Ashburnham 2038, f. 31v., RICHTER, 1, nr. 504. 
1. Cfr. la nota r a p. 1291. — XLII. Ambrosiana, Codice Atlantico, f. 184v., 
RICHTER, I, nr. 493. RICHTER, I, p. 306 nota, osserva: «As heading Leonardo 
had originally written del pictore filosofo but he struck out filosofo». 2. Ap- 
punto frettoloso, che sintetizza argomenti vari, più volte affrontati in ma- 
niera più ampia. Per le matematiche cfr., ad esempio, I, pp. 71 sgg., per la 
prospettiva I, pp. 731 SEg. 
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acade quando l’obbietto muove il senso, allora di tali casi si debbe 
giudicare quale è di più faticosa difinizione, e qual seguitare in- 
sino alla sua ultima chiarezza, e‘ppoi siguitare la difinizione del- 
l’altro; e'ssopra tutto essere di mente equale alla natura che à la 
superfizie dello spechio, la quale sì trasmuta in tanti vari colori 
quanti sono li colori delli sua obbietti.! E*Ile sue compagnie abbino 
similitudine co lui in tali studi, e*nnolle trovando, usi con sé me- 
desimo nelle sue contemplazione, che infine non troverrà più utile 
compagnia.” 


XLIII 
IN CHE MODO DEBB’IL GIOVANE PROCEDERE NEL SUO STUDIO 


La mente del pittore si debb’al continuo trasmutare in tanti di- 
scorsi quante sono le figure delli obietti notabili che dinanzi gli 
appariscano, e a quelle fermar il passo e nottarle, e fare sopra esse 
regole, considerando il loco e le circostanzie, e lumi et ombre.? 


XLIV 
QUELLA REGOLA SI DE’ DARE A’ PUTTI PITTORI 


Noi conosciàno chiaramente che’lla vista è delle veloci operazio- 
ne che sia ed in un punto vede infinite forme, nientedimeno non 
comprendé se none una cosa per volta. Poniamo caso tu, lettore, 
guarderai inn‘una occhiata tutta questa carta scritta, e‘ssubito giu- 
dicherai questa esser piena di varie lettere, ma non conoscierai in 
questo tempo che le lettere sieno, né che volino dire; onde ti biso- 
gna fare a parola a parola, verso per verso, a voler avere notizia 
d’esse lettere. Ancora, se vorai montare all’alteza d’uno edifizio, ti 
converà salire a grado a grado, altrimente fia impossibile pervenire 
alla sua altezza. Così dico a‘tte, il quale la natura volgie a‘cquesta 
arte: se vòlli avere vera notizia delle forme delle cose, comìnciati 


1. Per lo specchio cfr. p. 1290 e la nota 2. 2. Dalla compagnia professionale 
«alla solitudine; cfr. p. 1296 e la nota 1. — XLIII. Codex Urbinas Latinus 
1270, f. 32r., databile 1510 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 179. 
3. Per il mutevole rapporto di osservazione, esperienza e regole cfr. ad esem- 
pio LEONARDO, in RICHTER, I, nr. 571, citato nella nota 2 di p. 1270, e LEO- 
NARDO, in RICHTER, 1, nr. 18, qui pp. 1301 sg. — XLIV. Ms. Ashburnham 
2038, f. 28r., RICHTER, I, nr. 491, e Codex Urbinas Latinus 1270, f. 31, 
databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 179. 
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alle particule di quelle, e non andare alla seconda se prima nonn'ài 
bene nella memoria e nella pratica la prima; e'sse altro farai, git- 
terai via il tempo o veramente allungherai assai lo studio; e ricor- 
doti ch’impari prima la deligenza che la presteza.! 


XLV 
QUAL STUDIO DEBB’ESSERE NEI GIOVANI 


Lo studio de’ giovani, li quali desiderano de profezionarsi nelle 
scienzie imitatrici di tutte le figure de l’opere di natura, debbono 
essere circa ’1 dissegno accompagnati da l’ombre e lumi conve- 
nienti al sito dove tali figure son collocate.* 


XLVI 


Il giovane debe prima imparare prospettiva; poi le misure d’ogni 
cosa; poi di mano di bon maestro, per suefarsi a bone membra; 
poi di natura, per confermarsi le ragioni de le cose imparate; poi 
vedere uno tempo l’opere di mano di diversi maestri; poi fare abito 
al mettere in pratica e operare l’arte.3 


1. Leonardo concorda con l’Alberti nel raccomandare un apprendistato gra- 
duale (cfr. pp. 1286 sg. e le note relative, p. 1292 e la nota 1) e nell’antepor- 
re la diligenza alla prestezza (cfr. ALBERTI, p. 112: «In lavorare la istoria 
aremo quella prestezza di fare congiunta con diligenzia quale ad noi non dia 
fastidio o tedio lavorando; e fuggiremo quella cupidità di finire le cose 
quale ci facci abboracciare il lavoro»). — XLV. Codex Urbinas Latinus 
1270, f. 31, databile 1s1o circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 179. 
2. Già nella definizione della pittura Leonardo ha dato un posto di pri- 
missimo piano alle ombre e ai lumi; cfr. I, pp. 734 sgg. — XLVI. Ms. Ash- 
burnham 2038, f. 17v., RICHTER, 1, nr. 483, e Codex Urbinas Latinus 1270, 
f. 31r., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 179. 3. Un 
altro appunto frettoloso di argomenti ampiamente trattati altrove; per la 
prospettiva cfr. I, pp. 733 SEg., per le misure cfr. p. 1276 e la nota 1; per gli 
insegnamenti delle opere dei maestri e della natura cfr. pp. 1286 sg. e le 
note relative. RICHTER, I, p. 303 nota, osserva: «This chapter is placed 
in the beginning of the second part of the Codex Vaticanus 1270 (Urbi- 
nas) and is the opening chapter of the numerous abridged copies of the 
Trattato ». 
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XLVII 
NOTIZIA DEL GIOVANE DISPOSTO ALLA PITTURA 


Molti sono li omini che àn desiderio ed amore al disegnio, ma 
non disposizione; e*cquesto fia conosciuto nelli putti, li quali sono 
senza diligenzia e mai finiscano con ombre le lor copie.” 


XLVIII 


CHE SI DE’ PRIMA IMPARARE LA DELIGENZIA 
CHE'LLA PRESTA PRATICA 


Quando tu, disegniatore, vorrai fare bono et utile studio, usa 
nel tuo disegniare fare adagio, e giudicare infra 1 lumi quali e 
quanti tenghino il primo grado di chiareza, e'ssimilmente infra 
l’ombre quali sieno quelle che-ssono più scure che l’altre, et in che 
modo s’inmiscano insieme, e'lle quantità; paragonare l’una col- 
l’altra, et i liniamenti a che parte si drizino, e nelle linie quanta 
parte d’essa torcie per l’un o l’altro verso, e dove più o men eviden- 
ti, e così larga o*ssottile; et in ultimo che le tue ombre e-llumi sie- 
no uniti sanza tratti o-ssegni, a uso di fumo. E quando tu arai fato 
la mano e ’l giudizio a questa diligenza, veratti fatta presto, che 
tu non'tte ne avederai.? 


XLVII. Institut de France, G, f. 25, RICHTER, 1, nr. 482. 1.Sulla im- 
portanza della diligenza nell’apprendistato dell’artista cfr. p. 1299 e la nota 
1, e il paragrafo seguente. — XLVIII. Ms. Ashburnham 2038, f. 27v., 
RICHTER, I, nr. 492, e Codex Urbinas Latinus 1270, f. 37r., databile 1492 
circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 180. 2. Per i lineamenti, ombre e 
luci cfr. I, pp. 735 sgg. e il paragrafo xLv di questa sezione. Per la diligenza 
cfr. p. 1299 e la nota 1. A proposito della unione di luce e d’ombra vedi, 
ad esempio, LEONARDO, in RICHTER, I, nrr. 286 e 548 («Li colori possti nelle 
ombre parteciperanno tanto più o meno della lor naturale belleza, quanto 
essi saranno in minore o in maggiore osscurità . . . Li colori posti nell’om- 
bre mossterranno infra'lloro tanta minor varietà, quanto l’ombre che vi sono 
situate fieno più osscure . . . Adunque in lunga disstanzia tutte l’ombre del- 
li vari colori appariscano d’una medesima osscurità»; «Benché li pratichi 
mettino in tutte le cose infusscate, alberi, prati, capelli, barbe e'ppelli, di 
4 sorte chiareze nel contrafare un medesimo colore, cioè prima un fonda- 
mento osscuro e per 2° una machia che participa della forma delle parte, 
3° una parte più spedita e più chiara, 4° i lumi più che altre parte noti di 
figura; ma a'mme pare che esse varietà sieno infinite sopra una quantità 
continua, la quale in sé è invisibile in infinito »); e cfr. C. PEDRETTI, op. 


cit., p. 52. 
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XLIX 


DI QUELLI CHE BIASSIMANO CHI DISCEGNA ALLE FESTE, 
E CH’INVESTIGA L’OPERE DI DIO 


Sono infra ’1 numero delli stolti una certa setta, dett’ipocriti, 
ch’al continuo studiano d’inganare sé et altri, ma più altri che sé; 
ma in vero inganano più loro stesi che gli altri. E questi son quelli 
che riprendeno li pittori, li quali studiano li giorni delle feste nelle 
cose apartenenti alla vera cognizione di tutte le figure ch’hano le 
opere di natura, e con solecitudine s’inge[g]nano d’acquistare la 
cognizione di quelle, quanto a loro sia possibile.! Ma taciano tali 
reprensori, ché questo è ’1 modo di conoscere l’operatore di tante 
mirabili cose, e quest’è 1 modo d’amare un tanto inventore, ch’in 
vero il grand’amore nasce dalla gran cognizione della cosa che si 
ama, e se tu non la cognoscerai, poco o nulla la potrai amare. E 
se tu l’ami per il bene che t’aspetti da lei, e non per la somma sua 
virtù, tu fai come il cane che mena la coda e fa festa alzandosi verso 
colui che li po dar un osso, ma se conosessi la virtù di tale omo 
l’amarebbe assai più, se tal virtù fussi al suo proposito.” 


L 


Queste regole sono da usare solamente per ripruova delle figure, 
inperoché ogni omo nella prima composizione fa qualche errore; 
e chi non li conoscie non li raconcia. Onde tu per conosciere li 
erori riproverai l’opera tua, e dove trovi detti erori, raconciali; e 


XLIX. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 39v. sg., databile 1492 circa o 
1513-1515 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 180. 1. Cfr. CHasTEL-KLEIN, 
Léonard, p.226: «Cette invective semble répondre au reproche de quelque 
piagnone (le terme d’kypocrite est celui que donnaient leurs adversaires aux 
partisans de Savonarole) dénongant le peintre qui travaille le dimanche. 
Léonard réplique avec hauteur que le véritable esprit religieux est celui 
de l’artiste». 2. La scienza mentale del pittore appare ancora una volta 
fondamentale e assoluta (cfr. I, pp. 71 sgg., II, p. 1295 e la nota 2). C. Pe- 
DRETTI, loc. cit., rinvia giustamente a LEONARDO, in RICHTER, 11, nr. 1172: 
«L'acquisto di qualunque cognizione è sempre utile allo intelletto, perché 
potrà scacciare da°ssé le cose inutile e riservare le buone. Perché nessuna 
cosa si può amare né odiare, se prima non si à cognizion di quella». — 
L. Ambrosiana, Codice Atlantico, f. 221v., RICHTER, 1, nr. 18, databile 
1490 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 130. 
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tieni a mente di mai più ricaderci. Ma se tu volessi adoperare le 
regole nel compore, non ne veresti a capo e'ffaresti confusione 
nelle tue opere. 

Queste regole fanno che'‘ttu possiedi uno libero e bono giudizio, 
inperoché ’1 bono giudizio nascie dal bene intendere, e ’1 bene in- 
tendere diriva da ragione tratta da bone regole, elle bone regole 
sono figliole della bona sperientia, comune madre di tutte le scien- 
zie e arti. Onde, avendo tu bene a mente i precietti delle mie regole, 
potrai solamente col raconcio giudizio giudicare e conosciere ogni 
sproporzionata opera, così in prospettiva come in figure o altre 
cose.! 


x. Il limite delle regole e della sperienza (cfr. p. 1298 e lanota 3) viene a con- 
fermare l’importanza creativa dell’attività artistica, la sua «non insegnabi- 
lità» (cfr. LUPORINI, Leonardo, p. 141). 


POMPONIO GAURICO 


Sed nunquid, priusquam de re ipsa dicere incipiamus, qualem 
velimus esse sculptorem breviter ac summatim recensebimus? 

LeonIcuSs. Ut lubet. 

ReciIus. Perge igitur, ac sculptoris tui qualem velis imaginem 
nobis effinge. 

Tum ego sic: Primum quidem, ut ab summo capite incipiamus 
(nam supremo humili ne quis ortus loco recte agat, modo ille tra- 
ditam dignitatem tueri studeat, hic partam adipisci, minime la- 
borarim)," omnibus eum artibus quantum fieri poterit instructum 
ac plane litterosum” cuperem, qui scilicet quam plurimarum rerum 
et fabularum et historiarum noticiam habeat.? 


Ma perché, prima di entrare in argomento, non passare in rassegna breve- 
mente e sommariamente le qualità che vorremmo nello scultore? 

LeonIcO. Come preferisci. 

REGIO. Avanti dunque, e descrivici l’immagine dello scultore che va- 
gheggi. 

Allora io: In primo luogo, per cominciare dalla cosa più importante 
(perché la nascita, elevata o umile, non è rilevante per la rettitudine della 
condotta, a condizione che l’uno sappia conservare la nobiltà ereditata e 
l’altro procurarsela), vorrei che lo scultore fosse molto istruito in tutte le 
arti ed anche letterariamente colto, in modo da essere informato di un 
gran numero di fatti, di favole e di storie. 


Da Pomponius Gauricus, De Sculptura, Firenze, Giunti, 1504, questo 
passo nel quale l’autore illustra agli interlocutori il suo scultore ideale. 
Cfr. CHastEL-KLEIN, p. 29: «L’image de l’artiste parfait était un autre 
lieu commun obligatoire des traités de rhétorique (Cicéron, Quintilien) et 
aussi d’autres arts (Vitruve) . .. La règle du jeu exigeait qu’on allonge au- 
tant que possible la liste des qualités requises de l’artiste idéal, tout en af- 
firmant qu’on ne demande pas l’impossible: ainsi on glorifie à la fois l’art 
en montrant les difficultés qui lui sont inhérentes, et l’artiste excellent en 
laissant supposer qu’il les a surmontées». 1.Al Gaurico non interessa 
l’estrazione nobiliare dell’artista (cfr. anche Pino, pp. 1347 sg. di questo vo- 
lume), che la tradizione pliniana invocava invece a riprova dell’onore godu- 
to dalla pittura presso i Greci (cfr. PLINIO, XXV, 77, ALBERTI, p. 80, CASTI- 
GLIONE e VARCHI, qui I, pp. 120 e 525). 2. litterosus: cfr. CHAsTEL-KLEIN, 
p. 53 nota 55: «Le terme figure comme équivalent de litteratus dans No- 
nius Marcellus, De compendiosa doctrina grammaticae, l. 11 (ed. Lindsay, 
Teubner, 1903, I, p. 193) qui renvoie à Cassius Hemina, Annales, 11, 28». 
Cfr. VITRUVIO, I, 1, 4: «Litteras architectum scire oportet, uti commentariis 
memoriam firmiorem efficere possit» (FERRI, p. 35: «L'architetto deve 
avere un’istruzione letteraria per poter rafforzare la propria memoria con 
libri ed appunti»). 3. CHAsTEL-KLEIN, p. 53 nota 56: «Res, fabulae, hi- 
storiae: c'est le résumé de la culture humaniste et le programme de l’art 
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Laudis deinde ac gloriae studiosissimum. Nihil enim video 
quid possit eruditio sine laudum cupiditate, laudum ipsa cupiditas 
sine eruditione; ita alterum alterius praesidio semper inititur.* 

Liberalem praeterea ac minime sordidum,* qualem superioribus 
annis Donatellum Florentinum fuisse accepimus. Fertur enim ab 
lis qui eum noverunt, pecuniolam omnem in cistella semper habuis- 
se, ita ex officinae tigno suspensam, ut quando vellet et quantam 
quisque vellet accipere atque uti frui suo iure potuisset. Praeclarum 
facinus atque ipso Donatello dignum.? 


Dovrebbe poi essere avido di lode e di gloria; giacché non vedo a che gio- 
vi la dottrina senza il desiderio di lode, come il desiderio di lode senza 
dottrina: due cose che si sorreggono a vicenda. 

Lo vorrei anche generoso e per nulla avaro, come si sa che fu, negli anni 
passati, il fiorentino Donatello. Chi lo conobbe racconta che soleva tenere 
tutto il suo modesto peculio dentro una cesta sospesa ad una trave della sua 
bottega, sì che ognuno poteva prenderne e usarne a suo piacere, quando e 
quanto volesse. Gran bella cosa e degna di un Donatello! 


moderne ». Cfr. VITRUVIO, I, I, 5: «Historias autem plures novisse oportet, 
quod multa ornamenta saepe in operibus architecti designant, de quibus 
argumentis rationem, cur fecerint, quaerentibus reddere debent» (FERRI, 
p. 37: «Deve poi conoscere molte storie, perché gli architetti raffigurano 
spesso negli edifici molti ornamenti di cui debbono saper spiegare la ra- 
gione simbolica, se qualcuno chieda perché li abbian fatti»); ALBERTI, p. 
103, citato nella nota 1 di p. 1291, e ancora pp. 104 sg.: «E farassi per loro 
[i pittori] dilettarsi de’ poeti e delli oratori; questi hanno molti ornamenti 
comuni al pittore e copiosi di notizia di molte cose, molto gioveranno ad 
bello componere l’istoria, di cui ogni laude consiste in la invenzione, quale 
suole avere questa forza quanto vediamo che, sola senza pittura, per sé 
la bella invenzione sta grata... Adunque si vede quanta lode porgano 
simile invenzioni a l’artefice, pertanto consiglio ciascuno pittore molto si 
faccia familiare ad i poeti, rethorici et ad li altri simili dotti di lettera, sia 
che costoro doneranno nuove invenzione o certo aiuteranno a‘bbello com- 
ponere sua storia, per quali certo adquisteranno in sua pictura molte lode e 
nome». 1. Cfr. ChasteL-KLEIN, p. 30: «L’énumération proprement dite 
[delle doti dello scultore] s’ouvre ensuite avec la vertu humaniste par ex- 
cellence, l'amour de la gloire, qui s’oppose naturellement, ici comme 
partout, à l'amour de l’argent. C’est pourquoi Gauricus cite tout de suite 
liberalitas, dans sa liste des vertus, après le studium gloriae». 2. CHASTEL- 
KLEIN, p. 53 nota 57 e p. 30, osservano: « Cette mise en garde contre l’ava- 
rice ou mieux: l’àpreté au gain, est un lieu commun de tous les traités hu- 
manistes ou non; elle se trouve chez Cennini aussi bien que chez Léonard 
[cfr. II, p. 1265 e la nota 2]. Il s’agit d’exhortations à la conscience profes- 
sionnelle et les textes ne se réfèrent pas a l’emploi que fait l’artiste de l’ar- 
gent une fois gagné ». «Il [Gaurico] commet une petite erreur sur le sens 
que l’on donnait, dans le contexte de ces éloges, au ‘“mépris de l’argent”; 
et nous devons à cette felix culpa une belle anecdote sur Donatello ». 
3. Cfr. A. CHasTEL,-Le traité de Gauricus et la critique donatellienne, in Do- 
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Prudentem etiam minimeque ineptum, qui scilicet  certam 
quandam in omnibus rebus rationem esse intelligat.* Nam quum 
omnes, verbi gratia, statuae pedestres fiant aut equestres, aut 
stantes, aut sedentes, aut incumbentes, publicis in locis aut priva- 
tis, togatorum hominum aut laureatorum, erit diligens in singulis 
adhibenda ratio, qui ornatus quidve rem quamque deceat.? Etenim 


Sia anche tanto intelligente ed accorto da comprendere che ogni cosa ha 
una sua ragione. Per esempio, poiché tutte le statue si fanno a piedi o a 
cavallo, ritte o sedute o giacenti, esposte al pubblico o private, in toga o 
coronate di alloro, lo scultore dovrà attentamente considerare quale orna- 
mento e costume si addica in ogni caso. Tutto deve infatti essere adatto 


natello e il suo tempo, Firenze-Padova 1966, pp. 295 sg.: «Robert Klein a 
justement observé que l’historiette est mal placée, car l’avarice que con- 
damnent les humanistes concerne le travail mal fait par fpreté au gain, 
comme ce que Vasari reprochera plus tard à Perugino, et la liberalitas que 
l’on recommande aux artistes porte sur la bonne tenue de leur art, le respect 
du métier, non la générosité personnelle. C’est celle-ci que Gauricus a évo- 
qué au lieu d’une attitude de dignité professionnelle. Cette mauvaise pré- 
sentation peut étre une raison de plus de considérer l’anecdote comme 
authentique. On notera d’ailleurs le fertur ab iis qui eum noverunt qui en 
souligne la validité, au moins pour les Padouans. Cette storietta a été 
finalement répandue par Vasari [1550, p. 347, e 1568, 1, p. 335, II, p. 420: 
‘Era liberalissimo, amorevole e cortese, e per gl’amici migliore che per 
se medesimo, né mai stimò danari, tenendo quegli in una sporta con una 
fune al palco appiccati, onde ogni suo lavorante et amico pigliava il suo 
bisogno senza dirgli nulla”), soit que celui-ci l’ait tirée de Gauricus — ce 
qui est peu probable -, soit qu’il l’ait regue d’une autre source. Et finale- 
ment, devenue une anecdote type, elle a été textuellement reprise par 
Malvasia, qui rapporte le méme trait des Carrache». 1. Cfr. CHASTEL- 
KLEIN, p. 54 nota 59: « Prudentia est considérée traditionnellement comme 
l’intelligence spécifique de l’artiste (ingéniosité); chez Aristote déjà, pru- 
dence et art figurent ensemble parmi les vertus intellectuelles {cfr. anche 
ALBERTI, p. 110]. Gauricus prend ce mot, comme plus haut l’avarice, 
dans son sens le plus immédiat et général, plutòt impropre dans cette 
circonstance. A remarquer aussi les deux formules pléonastiques parallèles: 
liberalem ...ac minime sordidum et prudentem...minimeque ineptum. On 
peut y voir l’habitude du maître d’école qui explique les mots»; p. 30: 
«Vient ensuite l’une des vertus qu’Aristote appelait intellectuelles, la 
prudence. De la manière dont Gauricus l’entend, comme intelligence des 
traits expressifs ou caractéristiques, choix judicieux des emblèmes et acces- 
soires, habileté de la mise en scène etc... cette ‘‘prudence” tend à se con- 
fondre avec l’“‘invention’’ et avec le respect de la convenance; elle est alors, 
en effet, une des principales qualités requises de l’artiste, comme aussi du 
poète et de l’orateur». 2. CHASTEL-KLEIN, p. 54 nota 60: «Il faudrait 
peut-étre lire /oricatorum pour laureatorum; le laurier ne définit pas une ca- 
tégorie particulière de statues. Cfr. Pline, 0xx1v, 18: ‘“Caesar quidem dicta- 
tor loricatam {statuam] sibi dicari in foro suo passus est”’ [FERRI, p. 57: 
‘‘Cesare dittatore permise appunto che gli si dedicasse nel foro una statua 
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accommodanda sunt omnia ad personarum, locorum, temporum 
ac rei naturam.' Nam, quod in Graecorum proverbio est, non omnia 
eodem modo omnibus, quum in eisdem plerunque rebus diversis- 
sima esse ratio soleat.* Alia enim in C. verbi gratia Caesare impe- 
ratore, alia in consule, alia in eodem ipso dictatore convenient. 
Nec Herculem ipsum semper eadem decebunt, vel cum Anthaeo 
luctantem, vel coelum humeris substinentem, vel Deianirae am- 
plexus petentem, vel Hylam quaeritantem.3 Nam veluti haec fieri 
eodem uno tempore non potuerunt, ita nec semel eidem poterunt 
convenire. Non tamen quin singulae interdum statuae effici non 
possint, ita variis insignibus distinctae ut pleraque semel intelli- 
gantur. P. Scipio ante aetatem consul cum imperio Carthaginem 


alla natura delle persone, dei luoghi, dei tempi e delle cose; giacché, come 
dice il proverbio greco, non tutto si addice egualmente a tutti, le stesse 
cose offrendosi spesso sotto rapporti diversi. Ciò che, ad esempio, con- 
verrà a un Cesare generale non converrà ad un Cesare console o dittatore. 
Ercole stesso richiederà caratteri diversi a seconda che lotti con Anteo o 
sostenga il cielo sulle spalle o persegua gli amplessi di Deianira o muova in 
cerca di Ila. Come infatti queste cose non poterono avvenire in uno stesso 
tempo, così non potranno riferirsi simultaneamente alla stessa persona. Il 
che tuttavia non impedisce che talvolta si facciano statue provviste di più 
attributi, in modo che si possano cogliere contemporaneamente più caratte- 
ri. Publio Scipione, nominato console prima dell’età e mandato a Carta- 


loricata”]). Dans le contexte Pline distingue justement les statues nues et 
drapées de. différentes manières. Mais le classement ‘“toge ou laurier” 
pourrait signifier ici: civil ou militaire». 1. Perla tradizionale convenienza 
di dignità, di tempo e di luogo cfr. ad esempio ALBERTI, p. 89: «Si provegga 
che ciascuno membro segua ad quello che ivi si fa al suo oficio. Sta bene a 
chi corre non meno gittare le mani che i piedi, ma voglio un filosafo, mentre 
che favella, dimostri molto più modestia che arte di schermire ... Così 
adunque in ogni pictura si observi che ciascuno membro così faccia il suo 
officio, che niuno per minimo articolo che sia resti ozioso », e più tardi 
DOLCE, qui I, pp. 793 sg. 2. Cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 54 nota 61: «Plu- 
sieurs textes grecs qui correspondent plus ou moins à ce ‘‘proverbe” fi- 
gurent dans les Adagia d’Erasme sous le titre commun: non omnia eodem 
modo omnibus». 3. Cfr. ALBERTI, Della Statua, p. 115: «Io confesso di non 
fare professione di insegnarti per questa via il modo come tu abbi a fare il 
volto e la faccia di Ercole mentre che combatte con Anteo, sicché egli rap- 
presenti quanto più sia possibile la bravura e la fierezza sua a ciò conve- 
niente, ovvero come tu l’abbi a fare di aspetto benigno e giocondo e ridente 
quando egli fa carezze alla sua Deianira, molto in vero dissimile dell’altro 
aspetto, sebben rappresenta il medesimo volto di Ercole ». CHASTEL-KLEIN, 
p. 55 nota 62, ricordano anche un altro passo, molto simile, in GauRICO, 


p. 204. 


POMPONIO GAURICO 1307 


missus, Hasdrubalem praelio superavit, Carthaginem vicit, devicta 
Carthagine triumphavit, pacem P(opulo) R(omano) adtulit; P. Sci- 
pionis statuam ita effingemus, ut et iuvenis et consul et imperator et 
bellator et victor et triumphator, atque etiam pacificator dignosci 
manifestissime valeat. Cuiusmodi fuisse Domitiani statuam ex 
Papinii Silva contemplamur,® et Paridem ab illo factum pastorem, 
iudicem et amatorem.* 

Antiquarium quoque, qui sciat,3 cur verbi gratia Mars apud Ro- 
manos duplex, Gradivus et Quirinus: alter in campo olim extra, 
alter in foro intra urbem colebatur.* Cur et Venus apud Lacede- 


gine con pieni poteri, sconfisse Asdrubale, vinse Cartagine, ottenne il 
trionfo e procurò la pace al popolo di Roma; orbene, potremo fare una sua 
statua in modo tale che lo mostri chiaramente e giovane e console e gene- 
rale e combattente e vincitore e trionfatore ed anche pacificatore. Tale ve- 
diamo dalla Selva di Stazio che fu la statua di Domiziano; e tale fu quella 
di Paride, raffigurato dal suo celebre artefice come pastore, giudice e 
amante. 

Dovrà anche, lo scultore, avere cultura antiquaria, sapendo ad esempio 
perché Marte presso i Romani avesse due aspetti, come Gradivo e come 
Quirino, quello venerato un tempo nel Campo Marzio fuori delle mura, 
questo in città, nel Foro; perché Venere presso gli Spartani fosse armata, 


1. STAZIO, Sy/v., 1, 1, 15-6: «Iuvat ora tueri / mixta notis belli, placidam- 
que gerentia pacem» («Piace vedere nel volto misti i tratti del guerriero e 
di chi porta la tranquilla pace»). 2. Cfr. PLINIO, XXXIV, 77: «Euphranoris 
Alexander Paris est, in quo laudatur quod omnia simul intellegantur, iudex 
dearum, amator Helenae et tamen Achillis interfector» (FERRI, p. 99: 
«Opera di Euphranor è il Paride Alessandro, circa la qual opera vien 
lodato il fatto che tutto si capisce insieme, il giudice delle dee, l’amante di 
Elena ed anche l’uccisore di Achille»); CHAsTEL-KLEIN, p. 55 nota 65: 
«L’exemple est cité plus correctement, entre autres, dans l’édition latine, 
Alberti, De Pictura, Bale 1540, pp. 77 sq.». 3. CHASTEL-KLEIN, p. 30, 
osservano: «On est surtout frappé par le fait que ces connaissances d’ico- 
nographie antique ne sont pas demandées au sculpteur pour le rendre apte 
à préciser les attributs donnés aux dieux, aux héros ou aux figures allégo- 
riques, mais pour qu'il sache expliquer les attributs que l’on trouve men- 
tionnés dans les textes antiques et représentés sur des monnaies, médailles 
ou monuments, méme disparus. Gauricus a oublié la sculpture et pense aux 
“‘colles’’ qu'il pouvait poser à ses élèves». 4. CHASTEL-KLEIN, p. 55 nota 
66, rinviano a SERvIO, Ad Aen., I, 292: «Mars enim cum saevit, Gradivus 
dicitur; cum tranquillus est, Quirinus. Denique in urbe duo eius templa 
sunt: unum Quirini intra urbem, quasi custodis et tranquilli, aliud in Ap- 
pia via extra urbem, prope portam, quasi bellatoris, i. e. Gradivi » («Quan- 
do Marte infuria è chiamato Gradivo; quando è pacifico, Quirino. Quindi 
in città ci sono due suoi templi: l’uno, dentro la città, di Quirino, come cu- 
stode e pacifico; l’altro sulla via Appia, fuori della città, vicino alla porta, 
come di combattente, cioè di Gradivo»). 
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monios armata, apud Archadas nigra, apud Cyprios barbata virili 
sceptro muliebrique ornatu.* Cur in Aegira pone Fortunam Amal- 
thiae cornu praeferentem alatus Amor.3 Ac mille eiusmodi, quorum 
omnium causas sculptor tenere debebit, ut quom quaeratur, quid 
sibi velit ille in Thessalia treis oculos habens Iuppiter, respondeat 
sic: Fertur id signum Laomedontis fuisse, mox et Priami regis in 
medio aulae, sub divo sacratum, quod et noster Maro innuit: 


Aedibus in mediis nudoque sub aetheris axe 
ingens ara fuit.4 


Ad hoc ipsum, quom a Graecis Troia caperetur, cum Hecuba 
uxore ac natis frustra confugerat; nam a Pyrrho interfectus illeic 
tamen est. Mox deinde id signum a Stheleno Capanei Larissam 
tranlatum. Quod autem, quisquis ille fuerit artifex, tertium in 
fronte oculum fecerit, puto ob hanc causam, ut triplicem Iovis 
potestatem significaret: duobus terram et mare, altero coelum 


nera in Arcadia, tra i Ciprioti barbata e munita di uno scettro virile ma 
di un abbigliamento fernminile; perché in Egira un Amore alato seguisse 
la Fortuna recante il corno di Amaltea; e mille fatti di questo genere, dei 
quali tutti lo scultore dovrà sapere la causa, sì che, interrogato sul motivo 
per cui Giove in Tessaglia ha tre occhi, sia in grado di rispondere così: 
Tale dicono fosse la statua di Laomedonte, poi del re Priamo, consacrata 
nel cortile del suo palazzo a cielo aperto, come accenna il nostro Virgilio: 
«Nel mezzo del palazzo e sotto la nuda volta del cielo stava una grande 
ara». 

Presso questa statua si era invano rifugiato Priamo con la moglie Ecuba 
e i figli, quando Troia fu presa dai Greci; invano, perché proprio lì Pirro 
lo uccise. La statua fu poi trasportata da Stenelo, figlio di Capaneo, a La- 
rissa. Quanto al fatto che il suo artefice, chiunque fosse, le fece un terzo 
occhio nella fronte, penso che con ciò volesse alludere al triplice potere 
di Giove, con due occhi rivolto al mare, col terzo al cielo. Parimente, se 


1. Per la Venere armata cfr. PAUSANIA, III, 15, 10 (CHASTEL-KLEIN, p. 56 
nota 67). 2. Cfr. CHasTEL-KLEIN, p. 56 nota 67: «La question avait été 
jadis proposée dans les écoles de rhétorique de Rome; cfr. Quintilien, 
II, 4, 26, source directe de Gauricus: ‘‘Cur armata apud Lacedaemonios 
Venus? et quid ita crederetur Cupido puer, ac volucer, ac face armatus?” 
— Vénus noire, Pausanias, VIII, 6, 5. Elle signifie d’après ce texte que la nuit 
est le temps de l’amour. Vénus de Chypre: Macrobe, Sat., I1t, 8, 25. 
3. PAUSANIA, VII, 26, 28. CHASTEL-KLEIN, p. 56 nota 68: «L’explication 
proposée par Pausanias est que la Fortune peut plus, en amour, que la 
beauté». 4. Aen., 11, 512 sg. CHASTEL-KLEIN, p. 56 nota 69, osservano: 
« Virgile ... mentionne l’autel et les pénates, mais non la statue de Ju- 
piter ». 
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spectat.! Itidem rogatus quid faciant in Lysimachi regis fronte 
cornua, quid in C. Caesaris vertice stella, in M. Bruti pileolus ac 
duo pugiunculi, rationem reddens dicat: illum de Alexandri sacri- 
ficio solutis vinculis elapsum taurum ambabus manibus com- 
praehensum tenuisse,” in alterius caede cometem apparuisse,? in 
huius autem praeclaro facinore pileatam plebem (libertatis enim 
signum pileus) per urbem excursitasse, visamque Bruti et Cassii 
pugionibus libertatem restitutam fuisse.4 

Sed enim quum equestres potissimum ponantur statuae,5 si mo- 


venga chiesto allo scultore perché il re Lisimaco abbia dei corni sulla fronte, 
Cesare una stella sopra la testa e Bruto un berretto e due pugnali, sia egli 
in grado di rispondere che Lisimaco durante un sacrificio di Alessandro 
riuscì a fermare con le sue mani un toro sfuggito ai legami, che una cometa 
apparve durante l’assassinio di Cesare, e che dopo il famoso gesto di Bruto 
il popolo si dette a percorrere la città portando berretti (il berretto è infatti 
simbolo di libertà), e parve che la libertà fosse stata restaurata dai pugnali 
di Bruto e di Cassio. 

Ma poiché si innalzano soprattutto statue equestri, non dovrà lo scul- 


1. CHASTEL-KLEIN, p. 56 nota 70: «Gauricus combine le récit de Vir- 
gile, Aen., 11, sur la mort de Priam, avec les données qu'il a pu trouver sur la 
statue de Jupiter aux trois yeux dans Pausanias, II, 24, 4 et VIII, 46, 2 
(le nom de Sthénélos est cependant estropié en Sthélénos). L’explication 
symbolique qu’il propose se trouve également chez Pausanias». 2. Cfr. 
CHASTEL-KLEIN, p. 57 nota 71: «Cette histoire de Lysimaque et de sa 
monnaie est racontée par Politien, Miscellanea, 79, avec une référence è 
Appien, Syriaca. En fait Appien parle de Séleucus et non de Lysimaque 
(c. 57)». 3. Cfr. CHastTEL-KLEIN, p. 57 nota 72: «Octave a fait ériger à 
César une statue avec une étoile sur la téte: Pline, r1, 94; Dion Cassius, 
XLV, 7, 1. Cette étoile reproduite sur des monnaies devint l’attribut de 
Divus Julius: Suétone, Caesar, 88; Val. Maxime, Ir, 2, 19%. 4. Cfr. 
CHASTEL-KLEIN, p. 57 nota 73: «Dion Cassius, XLVII, 25, 3 mentionne la 
monnaie avec le bonnet et les deux poignards (n. 642 du catalogue de 
H. RoLLAND, Numismatique de la République Romaine, Paris 1921), et donne 
aussi l’explication correcte; voir Politien, Miscel/. 70. Mais l’histoire de la 
plèbe répandue dans la ville et manifestant sa nouvelle liberté par le port 
du bonnet est empruntée à Suétone, qui la raconte à propos de Néron et 
non de César (Nero, 57). L’erreur de Gauricus, qui suppose le bonnet et les 
poignards au-dessus de la téte de Brutus, alors qu’ils sont au revers, 
s'explique par l’ambiguité des textes de Dion Cassius et de Politien». 
5. A proposito della particolare fortuna delle statue equestri in Lombardia 
CHasTEL-KLEIN, p. 57 nota 74, ricordano il Gattamelata, il modello del 
monumento Sforza e il trattato d’ippologia dell’Alberti. Particolarmente 
significativa ci sembra, nel caso del Gaurico, la fama del Gattamelata 
ricordato, tra gli altri, da Bartolomeo Facio, Michele Savonarola, Filarete, 
Poliziano, Marin Sanudo (cfr. H. W. Janson, The Sculpture of Donatello, 
Princeton 1957, II, pp. 153 Sg.). 
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do rusticano equitatu equitem deformare noluerit, nonne optimum 
insessorem eum esse oportebit, aut saltem equitandi rationem 
ipsam tenere?" Ea autem, quando vix est et nostris militibus cogni- 
ta, duplex. Utinam hec mihi contigisset interpraetari potius quam 
edocere; nam Sarmonis olim nihil, et siqua a Polluce tradita prae- 
cepta sunt, ad rem nostram nihil.* Altera quidem qua leviter vehi- 
mur, cuius ratio et caeteris qui equo vehuntur communis, altera 
qua scutati in praelium ducimur. In illa assidentis species est, in 
hac vero astantis, curvabuntur illeic poplites, heic intendentur, 
pedes illeic planam habebunt firmitudinem, heic digitorum extre- 
mitatem deflexam, qualis esse solet contra innitentium, ad equi 
aures directam, ne stimuli semper ilibus admoveantur; quod qui- 
dem facilius fiet, si illeic ad equitis sexquicubitum, heic ad 
bicubitum protensis stationibus offirmati pedes fuerint. Illeic 
molliter supina cervice pectus ostentatur, heic fortiter declinato 


tore — se proprio non vuole deturpare il cavaliere con un modo di montare 
alla contadina — essere lui stesso un ottimo cavallerizzo, o almeno conoscere 
l’arte del cavalcare? La quale — come talvolta ignorano gli stessi nostri 
militari — è di due specie. Mi piacerebbe poterle mostrare, piuttosto che 
descriverle; giacché del trattato di Simone non ci resta nulla, e le poche re- 
gole trasmesseci da Polluce non concernono il nostro tema. Una è dunque 
la monta leggiera, comune a tutti coloro che cavalcano, l’altra è quella 
con cui i combattenti armati di scudo corrono in battaglia. Nella prima 
il cavaliere sta seduto, nella seconda in piedi; in quella si piegano i ginoc- 
chi, in questa si tendono, là si appoggiano i piedi in piano, qui la punta 
delle dita ripiegata, come nei casi di sforzo, e rivolta verso le orecchie del 
cavallo, per evitare che gli speroni si accostino sempre ai fianchi; ciò 
che sarà più facile se i piedi saranno fissati in una posizione divaricata 
verso l’esterno, di un cubito e mezzo nel primo caso, di due nel secondo. 
In quello si espone moderatamente il petto rovesciando indietro il capo, 
qui si avanza fortemente la spalia sinistra inclinando la testa; là s'’impugna 


1. Cfr. CHASTEL-KLEIN, pp. 30 sg.: «... Ici s’insère une assez longue 
digression, difficile à motiver, sur les statues équestres, ou plutét sur les 
deux assiettes du cavalier, en monte légère et en tenue de combat. L'’expli- 
cation de cette différence est, pour Gauricus, un but en soi, et il se plaît 
à instruire ses interlocuteurs d’une chose qui, dit-il, vix est nostris militibus 
cognita», 2. CHASTEL-KLEIN, p. 58 nota 75: «Simon (écrit Sarmo dans 
le texte) est connu par un fragment et par des références de Xénophon et 
de Pollux (Onomasticon, 1, 190, 194, 198, 204, 11, 69, cfr. Xénophon, De 
l'art équestre, éd. Delebecque, 1950, pp. 1654-68). Pollux (éd. Venise 
1502) décrit, plus brièvement que Gauricus, la tenue du cavalier au combat 
(1, 215...). Il ne parle pas de la monte légère». 
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vertice sinister humerus praefertur;” illeic levem interdum virgam 
habere dextra solet, hic hastam, ensem aut clavam gestare, levaque 
regendis nunquam cessabit habenis.® Nam qua moderandus sit 
arte equus, quom iaculatur, quid quom punctim cesimve feritur 
observandum, ut sit clogmo ad cursum sonipes excitandus, inter- 
dum et poppismo inhibendus, paulo remotiora, nec plus id doctri- 
na quam exercitatione comparabitur.3 Nos vero ad nostrum scul- 
ptorem. 

Scilicet quam maxime eùpavtaciwroc esse debebit, qui vide- 
licet dolentis, ridentis, egrotantis, morientis, periclitantis et eiusmo- 
di infinitas animo species imaginetur, quod etiam poétis ipsis et 
oratoribus quam maxime necessarium.* Nec tamen nisi quatenus 


di solito nella destra un leggiero scudiscio, qui l’asta, la spada o la clava, 
mentre con la sinistra non si abbandonano mai le redini. Ma come rego- 
lare il cavallo nel momento del lancio, come comportarsi quando si colpisce 
di punta o di taglio, e come si inciti il destriero alla corsa con uno schiocco 
della lingua e con un altro lo si freni, tutto ciò è un po’ più lontano dal no- 
stro soggetto e ben più apprendibile con l’esercizio che con la dottrina. 
Torniamo quindi al nostro scultore. 

Egli dovrà essere il più possibile ricco d’immaginazione, avendo a figurar- 
si l’aspetto di chi soffre, di chi ride, di chi è infermo, di chi muore, di chi è 
in pericolo, ed altri infiniti atteggiamenti; ciò che è del pari necessarissimo 


1. Cfr. POLLUCE, Onomasticon, locc. citt. 2.A proposito della posizione del 
cavaliere CHASTEL-KLEIN, p. 58 nota 79, ricordano l’Ettore del Museo Na- 
zionale archeologico di Madrid e il Regisole di Pavia, sul quale vedi LEo- 
NARDO, in RICHTER, 11, nr. 1445: «Di quel di Pavia si lauda più il movimento 
che nessun’altra cosa». 3. POLLUCE, I, 209-10 (cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 59 
nota 80). 4. CHASTEL-KLEIN, p. 59 nota 81, osservano: «Tout le passage, 
y compris les deux premières citations de Virgile, suit étroitement et par- 
fois textuellement Quintilien». Cfr. QuINTILIANO, Inst. or., VI, II, 30: 
«Hunc quidam dicunt edpavtastwrov, qui sibi res, voces, actus secundum 
verum optime finget; quod quidem nobis volentibus facile continget. Nisi 
vero inter otia animorum et spes inanes et velut somnia quaedam vigilan- 
tium ita nos hae de quibus loquor imagines prosequuntur, ut peregrinari, 
navigare, proeliari, populos alloqui, divitiarum quas non habemus, usum 
videamur disponere, nec cogitare sed facere: hoc animi vitium ad utilitatem 
non transferemus? » (« Alcuni scrittori chiamano chi ha tale capacità di vi- 
vida immaginazione da presentare cose, parole e azioni nella maniera più 
realistica, con la parola greca eùpavraoiwrog; ed è una capacità che tutti 
possiamo acquistare, se vogliamo. Quando la mente è disoccupata o assor- 
bita da vane speranze o da sogni a occhi aperti, noi siamo ossessionati da 
queste visioni, di cui sto parlando, al punto che immaginiamo di viaggiare, 
di navigare, di combattere, di parlare al popolo, di godere di ricchezze 
che non possediamo, e ci sembra non di sognare ma di fare, Non è possibile 
tradurre in utilità questo difetto dell’animo?»). 
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ipsa rei natura patietur, ne velut aegri somnia vane fingantur spe- 
cies. Dolentis illud: 


Excussi manibus radii revolutaque pensa.* 
Morientis hoc: 


Sternitur infelix alieno vulnere, coelumque 
aspicit et dulceis moriens reminiscitur Argos;? 


ut reliqua ommittamus, quorum exemplis refertissimus est idem 
poéta. Quid? Nonne ipsos ante oculos vestros habere videmini 
consternatam audita morte filii mulierem, atque ipsam peregrini 
hominis moribundi mentem? Quid vero et illud: 


pulcrosque per artus 
ît cruor, inque humeros cervix collapsa recumbit?3 


Item: 
atque illi in partibus aequis 
huc caput atque illuc humero ex utroque pependit;4 


Corruit in vulnus, gemitum super arma dedere;S 


ai poeti e agli oratori. Ma sempre tenendosi entro i limiti del soggetto, 
per non produrre immagini vane come i sogni di un malato. 

Ecco il dolore: «Le sfuggì dalle mani la spola e le si sfece la lana». 

Ecco la morte: «Cade lo sventurato per una ferita che era destinata ad 
altri, e guarda il cielo e ripensa, morendo, alla dolce Argo». 

Lasciamo gli altri temi, di cui fornisce infiniti esempi lo stesso poeta. 
E come? Non vi pare di avere davanti agli occhi la madre prostrata dalla 
notizia della morte del figlio? non vi sembra di seguire i pensieri dello 
straniero morente? Ed ecco quel famoso passo: «Il sangue inonda le belle 
membra e la testa si piega e ricade sulle spalle ». 

E ancora: «La sua testa, divisa nel mezzo, penzolò di qua e di là da en- 
trambe le spalle »; « Crollò sulla sua ferita e sopra lui gemettero le sue armi»; 


1. Cfr. QUINTILIANO, Zrist. Or., VI, II, 32: «An non ex his visionibus illa 
sunt: ‘‘Excussi manibus radii, revolutaque pensa ?” («Non è da visioni co- 
me queste che Virgilio fu ispirato a scrivere: ‘‘Improvvisamente le sfuggì 
di mano la spola e le si sfece la lana” ? »); CHASTEL-KLEIN, p. 59 nota 82: «La 
citation d’Horace aegri somnia a été suggérée par le texte de Quintilien de 
la note précédente, qui porte: ‘‘velut somnia quaedam vigilantium” ». 
2. VIiRcILIO, Aen., x, 781 sg. 3. Aen., IX, 433 S. 4. Aen., Ix, 754 Sg. 
5. Aen., x, 488. CHASTEL-IKCLEIN, p. 60: «Gauricus écrit gemitum pour 
sonitum». 
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Sternitur infelix Acron et calcibus atram 
tundit humum expirans;* 


ac mille eiusmodi que apud hunc poétam invenias. 

Praeterea et xataANnatiXéc, hoc est qui omnium quas exprimere 
voluerit rerum conceptas animo species contineat reddatque.? Sed 
nunquid rerum omnium concipiendae sculptoris animo species? 
Plane omnium; sed ut philosopho rerum cunctarum cognitio datur 
ut hominem seque cognoscat, medico succorum vires ut hominem 
sanet, civili legum atque actionum scientia ut hominem in officio 
contineat, ita sculptori rerum omnium species comprehendendae 
ut hominem ponat, quo tanquam propositum tota eius et mens et 
manus dirigenda;3 quamquam satyriscis, hydris, chimaeris, mon- 


«Si abbatte lo sventurato Acrone e spirando batte coi calcagni la nera 
terra»; e mille altri esempi simili, che potrai trovare in questo poeta. 
Inoltre lo scultore sarà anche «comprensivo », cioè capace di abbracciare 
e rappresentare le immagini di tutte le cose che concepisca nel proprio spi- 
rito e voglia esprimere. Deve però egli effettivamente comprendere nel 
proprio spirito le immagini di tutte le cose ? Sì, di tutte; ma come la cono- 
scenza universale è concessa al filosofo perché conosca l’uomo e sé mede- 
simo, al medico la virtù dei succhi perché curi e guarisca l’uomo, e al giu- 
rista la scienza delle leggi e del processo perché mantenga l’uomo nell’os- 
servanza del dovere, così lo scultore deve abbracciare le immagini di tutte 
le cose per poter rappresentare l’uomo, al quale tutto il suo pensiero e 
tutta la sua mano devono mirare come a scopo essenziale; benché gli scul- 


1. VirciLio, Aen., x, 730 sg. 2. Cfr. CHasTEL-KLEIN, p. 60 nota 85: « Cet- 
te acception psychologique de l’adjectif xxtaAnmttIXés (qui qualifie le plus 
souvent la pavtaola) est propre aux auteurs tardifs. Ici xataAnmetibs sem- 
ble appelé par edpavtaolwtog»; p. 31: «La ‘“compréhension” (xataAnyw) 
est définie en termes qui en font la faculté artistique par excellence, du 
moins selon l’idée alors tradionnelle de l’art: l’acte de concevoir dans l’e- 
sprit, pour les réaliser ensuite, les idées des choses que l’on veut faire». 
3. Si ricordi la diversa universalità, extra hominem, del pittore in ALBERTI, 
p. 111, citato nella nota 1 di p. 1283, e in LEONARDO, qui I, pp. 238 sgg., 
480 sgg. Cfr. CHastEL-KLEIN, p. 61 nota 86: «On retrouve l’idée de Gau- 
ricus dans les Symbolicae quaestiones d'Achille Bocchi, Bologne 1555, 
II, Symb. 36, Ars: “Ars effingit cur hominem potius? / Ipse unum cum 
fingit simul omnia fingere possit”’ [‘‘Perché l’arte preferisce rappresentare 
l’uomo? Chi rappresenta un uomo solo, potrebbe al tempo stesso rappre- 
sentare tutte le cose”]»; p. 31: «Seule la figure humaine mérite l’image, 
car la sculpture est une sorte de connaissance de l'homme, presqu’une 
“‘connaissance de soi” au sens socratique, sauf qu'elle s’applique au genre, 
et non è l’individu. Elle suppose, bien entendu, la connaissance de tout 
l’univers, car l'homme est un microcosme, mais elle reste le but supréme 
ou plutét unique ». 
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stris denique quae nusquam unquam viderint fingendis ita praeoc- 
cupantur, ut nihil praeterea reliquum esse videatur.* 

Dii deaeque omnes, neminem unum esse, qui quo sibi profici- 
scendum sit videat, qui ad finem respiciat? Supreme parens Iup- 
piter, ita te nos miseros mortales in Cebetis Tabulam relegasse, ut 
qui sanus inveniatur sit nemo, ut qui ab Apate ebriacus factus huc 
illuc non rapiatur sit nemo ?* Et tamen sibi quisque sapimus omnes. 
Nec vero solum nostri sculptores, quibus iam ob ignaviam igno- 
scendum, spumantem ab illa pateram hausere, verum et isti, quos 
tu festive gregarios appellare soles, philosophi tui, Leonice, ita sese 
madidos proluere, ut nulli mortalium deerrent magis. Nam quum 
omnia èrì tò téiog dicant, illum tamen quem sequantur ipsi 
finem non vident.3 Sed esto iam hoc nostrum in parergis insectandis 
parergon. Nos ad sculptorem nostrum revertamus. 

Abesse quidem ab eo omnis debet xo\axeta, hoc est ne quid 
formae supra veritatem adiiciatur; que quum caeteris in rebus 


tori si affaccendino a raffigurare satirelli, idre, chimere e mostri mai veduti, 
sì che sembra che non abbiano altro da fare. 

O dèi e dee tutti, non c’è proprio nessuno che veda dove debba dirigersi 
e guardi alla meta? O Giove, padre supremo, ci hai relegati così in basso, 
noi miseri mortali, nella Tavola di Cebete, che non se ne trovi uno che sia 
assennato o che non corra qua e là ubriacato dall’Illusione? E tuttavia 
ognuno di noi crede di essere sufficientemente saggio per sé. Ma i nostri 
scultori, a cui va perdonato per la loro debolezza, non sono i soli ad aver 
vuotato la sua coppa spumeggiante, ma anche codesti tuoi filosofi, o 
Leonico, che tu chiami facetamente il gregge, se ne sono talmente ubriacati 
da essere fuorviati più di tutti i mortali. Mentre infatti affermano che ogni 
cosa tende al suo fine, non vedono minimamente quale fine perseguano essi 
stessi. Ma basti questa nostra digressione contro le digressioni; e torniamo 
al nostro scultore. 

Egli deve essere immune da ogni lusinga, cioè non aggiungere abbelli- 
menti alla verità; giacché, se il farlo è disonesto nelle altre cose, tanto più 


1. Si ricordi la censura vitruviana per le grottesche: VITRUVIO, VII, VI, 
3 SEgg., qui citato nella nostra sezione xv. CHASTEL-KLEIN, p. 61 nota 87: 
«La polémique vise manifestement les bronziers padouans. Il apparaît une 
fois de plus que Gauricus s’intéresse surtout aux médailles, où il trouve 
tout ce qui, selon lui, fait la valeur de la sculpture: des figures humaines, 
la mythologie, l’allégorie et le répertoire antique». 2. CHASTEL-KLEIN, 
p. 62 nota 88: «Tout ce passage est en grande partie tiré du Tableau de 
Cébès, ouvrage grec de Basse Antiquité (c. s e 6), dont une édition latine 
signée Ludovicus Odoxius Patavinus avait été publiée à Bologne, en 1497». 
3. CHASTEL-KLEIN, p. 62 nota 89: «Età. Nicom., 10942 et 10972». 
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improbe fiat, tum vero in sculptura improbissime, ut que non unum 
semel eblandiens fallat, sed frustretur perpetuo cunctos.” 

Ad summam, nisi quis praeter dexteritatem ingeniosissimus sit, 
ad sculpturam venire neminem permittamus.* Nihil autem (ut 
saepius eodem revolvamur) sine litteris, sine eruditione. Litteras 
vero atque eruditionem quom dicimus, illarum potissimum disci- 
plinarum cognitionem intelligi volumus, quae a Graecis pxWhpara 
dicuntur: arithmeticam, musicen et geometriam, sine queis per- 
fecti quidem esse nihil potest. Non tamen qui prorsus ego inficias 
ire audeam, non inveniri atque extare quam plurimos qui, etsi 
illitterati, excellenter tamen multa; neque enim iccirco quemquam 
vituperamus, hortamur potius omneis, commonefacimus omneis, 
id quod certissimum, id quod et optimum sit sequantur. Novi 
equidem pleros, quibus siqua super adcessisset doctrina, habere- 
mus sane nunc quos cum antiquioribus ipsis comparare possemus, 
ita ad cam de qua nunc agitur rem aptissimi sunt visi.* 


lo è nella scultura, la quale lusingando non inganna soltanto un uomo e 
per una volta, ma tutti e sempre. 

In breve, non consentiremo di accedere alla scultura se non a chi pos- 
segga, oltre all'abilità tecnica, un grande ingegno, e non manchi (per insi- 
stere ancora su questo punto) di cultura letteraria e di dottrina. Dicendo 
cultura letteraria e dottrina, intendiamo soprattutto la conoscenza di quelle 
discipline che dai Greci sono chiamate matematiche (ua&Nuata): aritme- 
tica, musica e geometria, senza le quali non ci può essere nulla di perfetto. 
Non che tuttavia io osi negare che si trovino moltissimi i quali, benché 
illetterati, fanno cose eccellenti; e non per questo biasimiamo alcuno, ma 
piuttosto avvertiamo ed esortiamo tutti a tendere a ciò che è più certo e 
quindi migliore. Ho infatti conosciuto molti che, se avessero avuto qualche 
dottrina, sarebbero oggi da paragonare agli antichi, tanto apparivano do- 
tati per l’attività di cui trattiamo. 


1. CHASTEL-KLEIN, p. 63 nota 90: «Il s’agit naturellement des portraits. 
Cfr. Lucien, drèp TO» Elxévwv»; p. 31: «Quelques lignes contre la flat- 
terie, destinées sans doute aux auteurs de bustes et de médailles, sont peut- 
étre un correctif, après cette tirade [cioè la precedente] qui apparaît comme 
une apologie anticipée de ce qu’on a appelé plus tard l’idéalisation». 
2. Indicazione piuttosto generica, dato che le qualità dello scultore, sia 
quelle innate che quelle conquistate, hanno qui una vaga dimensione lette- 
raria. 3. Si noti come anche i tradizionali pa&Muata vengono quasi as- 
sorbiti dalle litterae e dalla eruditio. Si ricordi, a tale riguardo, il ben di- 
verso impegno conoscitivo e scientifico di Luca PacioLI e di LEONARDO, 
qui I, pp. 61 sgg., 71 SgE., 235 SEg., 731 sgg. 4. Formula correttiva che 
CHAsTEL-KLEIN, p. 63 nota 92, giustificano richiamando GAURICO, p. 263: 
«Nam Severum Rhavennatem ideo ad extremum distuli, ut plenius lau- 
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Neque vero ferenda hoc loco nonnullorum ignavia, qui quum 
in hunc semonem mecum incidissent, non veriti sunt dicere, confer- 
re quidem si adsint, sed non omnino necessarias sculptori litteras. 
Satis ei esse, ut aiunt, artificium et quatenus licebit naturam sequi.* 
Recte id quidem, sed ubi, rogo, istuc invenietur artificium? Num 
quottidie in templis, in porticibus, in plataeis, in foro stupescentes 
astare, in privatis certorum aedibus versari, refertas omnibus signis 
cellulas habere, gypso plenas arcas custodire, mirari, rursus specta- 
re, inhiare, quod belli apparuerit imitari, in vestrum opus transfer- 


Ma ciò che qui non posso ammettere è l’ignavia di coloro che, conver- 
sando con me di questo, non si sono peritati di affermare che la cultura 
letteraria giova, quando l’ha, allo scultore, ma non gli è affatto necessaria. 
Gli basta, dicono, seguire le regole dell’arte e, per quanto può, la natura. E 
dicono bene; ma dove, domando, si può trovare codesta arte? Diremo forse 
che essa consiste nell’indugiare ogni giorno ad ammirare le chiese, i portici, 
le piazze, nel visitare certe dimore private, nel riempire le stanze di ogni 
genere di statue, nel conservare casse di modelli di gesso, nell’apprezzarli, 
osservarli a bocca aperta e nell’imitare e trasferire nell’opera vostra tutto 


darem, qui miror ad me hodie cur non venerit. Is mihi quidem videtur 
statuariae numeros omneis adimplere: sculptor, scalptor, celator, desector, 
plastes pictorque egregius. Nam si me heic nunc rogaretis qualem scul- 
ptorem velim, talem nempe ipsum velim, qualem, modo litterae adessent, 
Severum esse novimus. Erunt quidem et nostro fortassis beneficio multo 
complures, quei post me statuariam omnem exhornabunt» («Ho lasciato 
per ultimo Severo da Ravenna, per lodarlo meglio; mi stupisco che oggi 
non sia qui con me. Mi pare che egli risponda a tutte le condizioni dell’arte 
della scultura: eccellente bronzista, scultore, cesellatore, scultore in legno, 
modellatore e pittore. Perciò, se voi mi domandate come io immagino 
il perfetto scultore, risponderò: ‘Io voglio che sia come sarebbe il no- 
stro Severo se avesse una cultura letteraria”. Nel futuro comunque ci 
saranno molti più altri, forse anche per merito nostro, che dopo di me il- 
lustreranno ogni genere di scultura»). 1. Cfr. ALBERTI, Della Statua, 
PP. 109 sg.: «Che pensi tu? ...chelo statuario potesse fare tante eccellenti 
e maravigliose opere a caso, piuttosto che mediante una ferma regola e 
guida certa, cavata e tratta dalla ragione? Io mi risolvo a questo, che di 
qualsivoglia arte o disciplina si cavino dalla natura certi princìpi e perfe- 
zioni e regole; le quali se noi, ponendovi cura e diligenza, vorremo esami- 
nare e servircene, ci verrà indubitatamente fatto benissimo tutto quello a 
che noi ci metteremo. Imperocché, siccome noi avemmo da essa natura 
che di un troncone o di un pezzo di terra, o di altra materia, come si è detto, 
noi conoscessimo, mediante alcuni lineamenti che si trovano in esse mate- 
rie, che potevamo fare alcune cose simili alle sue; così ancora la medesima 
natura ci ha dimostri certi aiuti e certi mezzi, mediante i quali noi potremo, 
con via certa e sicura regola, operare quel che vorremo. A’ quali quando noi 
avvertiremo e ci vorremo di essi servire, potremo facilissimamente e con 
grandissima comodità arrivare al supremo grado di quest'arte». 


POMPONIO GAURICO 1317 


re, dicemus id esse artificium? dicemus id esse naturam sequi? 
Atque id quidem non multo secius est, quam siquis poéta aut 
orator foris futurus, hinc atque inde de Vergilio Ciceroneque verba 
suffuretur, ignarus quoque quid tum agat.' 

Sed non possum equidem non mirari, cur tamen ipsi sua ratione 
nequeant, quod olim Phidias, Polycletus, Lysippus, Chares, quod- 
que nuper Donatellus. Nempe quia quibus illi excellebant, doctrina 
omni et eruditione carent, quia et Donatelli abacum non habent.? 
Scitum quidem est quod fertur de Donatelli abaco.3 Is, quum 
rogaretur a M. Balbo nobili viro* inspiciundi sui abaci copiam fa- 


quello che vi vedrete di bello? Diremo forse che sta in ciò il seguire la 
natura? Sarebbe quasi come se un futuro poeta od oratore rubacchiasse 
qua e là parole da Virgilio e da Cicerone, senza neppure sapere che cosa 
farne. 

Io non posso infatti non domandarmi perché essi non possano fare, a 
modo loro, ciò che un tempo fecero Fidia, Policleto, Lisippo, Cares e re- 
centemente Donatello. Certo perché essi mancano di teoria e di cultura, 
in cui quelli eccellevano, e mancano dell’abbaco di Donatello. L’aneddoto 
dell’abbaco di Donatello è ben noto: un illustre personaggio, Marco Balbo, 
gli chiese un giorno di mostrargli il suo abbaco, ed egli lo invitò a casa sua 


r. CHAsTEL-KLEIN, p. 31: «Gauricus attaque violemment les tenants d’une 
position modérée du type Alberti, selon laquelle l’imitation de la nature et 
la connaissance des règles de l’art seraient seules indispensables et l’in- 
struction dans les sciences un ornement utile. Il répond que les règles de 
l’art (artificium) sont justement inséparables des sciences; la simple obser- 
vation des hommes, des choses et l’étude des ceuvres et des moulages de 
l’antique n’aboutissent à rien sans l’idée directrice, qui doit étre théori- 
que », La negazione da parte del Gaurico di un fruttuoso studio della natura 
e degli antichi sembra tuttavia fondarsi su interessi più letterari che scien- 
tifici. 2. CHasTEL-KLEIN, pp. 31 sg.: «L’anecdote de l’‘‘abaque de Dona- 
tello’” destinée à montrer l’importance de doctrina et eruditio face à la pure 
pratique, est introduite ici à tort, puisqu’en fait elle illustre la dextérité 
et les dons naturels de l’artiste plutòt que “la théorie et le savoir’ » 

3. CHasTEL-KLEIN, p. 64 nota 94: « Abaque n’est sans doute pas pris au sens 
arithmétique de table de calcul, mais au sens formel de grille ou feuille 
quadrillée. L’expression employée plus loin ‘histoire tirée de mon aba- 
que” (depromptam abaco) exclut l’idée d’un instrument comme la graticola 
pour dessiner des raccourcis. Il doit s’agir d’un carnet de dessins mis au 
carré pour montrer les proportions des figures sous différents aspects et 
dans différents mouvements». 4. CHasTEL-KLEIN, p. 65 nota 95: «Ce 
M. Balbo est sans doute Marco Barbo, cardinal-évéque de Vicence, neveu 
de Paul II, mort en 1490. Il a été loué par Filelfo et Ficin, et son portrait en 
bronze, un relief attribué è B. Bellano, porte au verso une lyre et deux 
branches de laurier avec l’inscription Musarum.cultor M. Barbus (Venise, 
Seminario patriarcale)». 
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ceret, respondit postridie mane domum ad se veniret, idque se 
quam lubentissime facturum. Ille ubi venit prandioque susceptus 
est: «Praeter hunc quem heic vides» inquit Donatellus «nullus 
est mihi, Balbe, alius abacus, nisi quem soli mihi contueri licet, 
quem nullis impedimentis, nulla sarcina mecum ipse semper porto. 
Si tamen videre quid cupias, afferte huc, pusiones, cum stilo papy- 
rum; illicet depromptam abaco quancunque historiam dimirabere, 
sive palliatos sive togatos, sive et nudos' spectare libuerit ».° 

Sed prorsus iam valeant, qui non censent oportere sculptores 
litteratos, hoc est ingeniosos esse.? Etenim quum nihil plane quic- 


per l'indomani, dicendosi dispostissimo a contentarlo. Dopo che l’invitato 
fu giunto ed ebbe pranzato, Donatello gli disse: «Io non ho altro abbaco, 
Balbo, che quello che tu vedi e che solo io posso consultare e porto sem- 
pre con me senza bagaglio e valigia. Se ne vuoi un esempio, portatemi, ra- 
gazzi, della carta e uno stilo: potrai subito ammirare, ricavata dal mio ab- 
baco, qualsiasi scena di figure, ti piacciano palliate o togate o nude». 
Ma lasciamo perdere chi pensa che agli scultori non sia necessario essere 
colti, cioè intelligenti. Poiché infatti niente può essere realizzato se prima 


1. Cfr. PLINIO, ,0xv, 136 (CHASTEL-KLEIN, p. 65 nota 96). 2. Cfr. H.W. 
JANSON, op. cit., II, p. 217: « The anecdote . . . must be regarded as para- 
digmatic rather than historically accurate »; A. CHASTEL, Le traité de Gauri- 
cus et la critique donatellienne cit., pp. 296 sg.: «Le sens de l’anecdote est 
clair: elle annonce très exactement le mot sarcastique de Michel-Ange, 
qui se moquera un siècle plus tard de ceux qui, faute de ‘‘compas dans 
l’eeil’”’, croient bon de recourirà des mensurations et à des calculs . .. L’hi- 
storiette, qui faisait en tout cas déjà partie vers 1500 de la légende donatel- 
lienne, avait pour but de souligner que Donatello travaillait directement 
sur le modèle, qu’il avait tous les calculs dans la téte. Mais précisément cela 
n’a rien à voir avec la démonstration de Gauricus qui veut insister sur la 
nécessité de la culture littéraire. L’exemplum est introduit de biais... Si 
l’anecdote était purement conventionnelle, on s’étonne qu'elle s’ajuste si 
mal au contexte; on attendrait un récit servant à exposer, par exemple, 
l’ampleur des connaissances de Donatello sur les attitudes, les costumes, 
les emblémes . .. des figures antiques. Or c’est de toute autre chose, de la 
force du génie, des libertés du créateur, qu'il s’agit ici. Le fait que l’anec- 
dote s’accorde assez mal avec la démonstration d’ensemble, semble plutét 
a priori une garantie de sa valeur; Gauricus en somme a glissé où il a pu, 
en exaltant confusément le merveilleux ‘‘savoir’’ de l’artiste, un souvenir 
de l’originalité de Donatello qui avait dà devenir familier aux Padouans»; 
CHasTEL-KLEIN, p. 65 nota 96: «Mais cette maladresse méme indique que 
l’auteur puise dans une tradition orale dont le vrai sens, l’éloge du ‘‘com- 
pas dans l’ceil’’...lui échappe». 3. L’abbinamento litterati e ingeniosi 
spiega il praeter dexteritatem ingeniosissimus di poco prima (cfr. p. 1315 € 
la nota 2). Cfr. CHAsTEL-KLEIN, p. 65 nota 97: «Cette définition de l’in- 
telligence comme culture... est extrémement caractéristique. Dans toute 
la suite, l’invention artistique est sans plus identifiée à la culture littéraire ». 
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quam effici possit, quod notione prius atque idaea cognitum non 
fuerit," quo me melius feram, siquis a me colossus effabricaretur, 
quam ad Vergilii Poliphemum? illum quem mecum ipse vehemen- 
ter mirari soleo 


monstrum horrendum, informe, ingens,* 
aut ad Homeri hunc 


Kal yàp dabu' trétUXTO meAMpLtov, oùdi tuwxer 
dvdpl Ye ottopdro Mae flo difpevi 
Upnritov Bpécov Bre palvetar otov dr’ XA Wwv.I 


Amabo vos, nunquid vivaciorem intelligetis ipsum Donatelli 
equum, quo nihil quidem perfectius esse volunt, an hunc qui con- 
terranei mei poétae versibus sic exprimitur? 


At sonipes habitusque animosque imitatus equestres 
acrius attollit vultus cursumque minatur; 
cui rigidis stant colla iubis, vivitque per armos 
impetus, et tantis calcaribus ilia late 
suffectura patent, vacuae pro cespite terrae 
aenea captivi crinem tegit ungula Rheni.4 


non sia stato concepito nel concetto e nell’idea, dove potrei ricorrere meglio, 
dovendo formare un colosso, che al Polifemo di Virgilio, quel «mostro or- 
rendo, deforme, smisurato» che spesso soglio ammirare intensamente fra 
me stesso? o a quei versi d’Omero: «Era un mostro smisurato, in nulla 
simile all'uomo mangiatore di pane, ma ad un picco selvoso che s’innalza so- 
litario sopra gli altri eccelsi monti». Potreste voi pensare, amici, che lo stesso 
cavallo di Donatello, di cui nulla si crede più perfetto, sprizzi più vita ed 
energia di quello così descritto dai versi del poeta mio conterraneo? «Il 
quadrupede dallo zoccolo sonoro, che imita perfettamente il portamento e 
l'animo dei veri cavalli, alza fieramente la testa e fa atto di lanciarsi alla 
corsa. La sua criniera si drizza sul collo, le spalle fremono d’impeto, gli 
ampi fianchi si offrono generosamente agli sproni, e invece dell’erba della 
nuda terra il suo zoccolo di bronzo calpesta la chioma del Reno prigioniero ». 


1. L’aristotelica elaborazione mentale (cfr. CHasTEL-KLEIN, p. 65 nota 
98) sembra qui ridursi a nozione (cfr. invece ALBERTI, p. IIo, citato 
nella nota 2 di p. 1268, e LeoNARDO, qui I, pp. 71 sgg., 238 sgg.; 475 
Sgg., 731 sgg.). 2. Aen., 11, 658. 3. Od., rx, 190-2. 4. StAzIO, Sylv., 
1, 1, 46-51. Cfr. CHasTEL-KLEIN, p. 32: «Gauricus confond, sous la seule 
rubrique appelée indifféremment litterae ou ingenium, les sciences mathé- 
matiques et la connaissance des res, les disciplines philologiques et la con- 
naissance des verba, et les dons de l’esprit comme l’invention, l’imagi- 
nation, le talent: du cété opposé il classe, ou plutét il méle, la routine, 
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Age, si quempiam fabricari equum velletis, propositis hisce duobus 
tanquam modulis, utrum potius imitandum Pomponio iuberetis? 
Scilicet videbunt plus isti, quam deus ille statuariorum Phidias, qui, 
quum Olympicum Iovem perfecisset,* fassus est se non alio illeic 
magistro usum, quam his Homeri versibus? 


“H xal xvavénow tr° dpprot vevoe Kpovlcwv, 
dufpoola è pa yattar ETEpp@moRvTO &vaxtog 
xpatdg dr’ ddavatoro, pueyav S° gAédifev "OXvyrrov.? 


Annuit et totum nutu tremefecit Olympum.3 


Quid maius vel dici, vel intelligi potuit? Nonne ipsum prope Iovis 
imperium maiestatemque verbis ipsis effinxisse videtur ?* 
Habetis igitur qualis esse debeat is qui optimi sculptoris nomen 
sit consecuturus. Non quidem Platonis nostri civitatem, aut Cice- 
ronis oratorem, sed qui facillime et inveniri et extare possit.5 Si 


Ebbene, se voleste formare un cavallo, presi a modello questi due, quale 
fareste imitare a Pomponio? Forse che i nostri scultori vedono più lontano 
dello stesso dio degli scultori, di quel Fidia che, dopo aver compiuto il 
Giove Olimpico, dichiarò di aver avuto per esso un solo maestro, questi 
versi.di Omero ?: « Disse, e assentì il Cronide con gli oscuri sopraccigli, le 
ambrosie chiome del sire ondeggiarono sulla testa immortale, e ne tremò 
il grande Olimpo ». « Assenti e col suo cenno fece tremare tutto l'Olimpo». 
Che cosa può esser detto o udito di meglio ? Non ha il poeta quasi raffigu- 
rato con le sole parole la potenza e la maestà di Giove? 

Sapete dunque come deve essere colui che aspiri al titolo di ottimo scul- 
tore. Non come la città di Platone o l’oratore di Cicerone, ma come un 
uomo facile ad esistere e a trovare. Se però vi parrà che io non abbia detto 


l’imitation de la nature et l’imitation de l’antiquité. Seule cette simplifica- 
tion extréme peut expliquer l’affirmation paradoxale qui conclut tout ce 
développement: un sculpteur a plus d’intérét à imiter le cheval de la statue 
de Domitien, décrit par Stace, que le cheval du Gattamelata». 1. PLI- 
NIO, XXXIV, 49, 54, XXV, 54, XXVI, 18. 2.48, I, 528-30. 3. VIRGILIO, 
Aen., 1x, 106. 4. CHASTEL-KLEIN, pp. 66 sg. nota 99: «Strabon, VIII, 
354 sq.; Cicéron, De Oratore, 2-3, et d’autres auteurs accusent Phidias de 
n’avoir pas pris pour Zeus un modèle sensible, mais d’avoir suivi l’idée 
de son esprit (species pulchritudinis eximia quaedam). Cet exemple encourage 
Gauricus è associer et méme à confondre l’idée platonicienne, la source 
littéraire de l’artiste et l’abaque intérieur de Donatello », p. 32: «Connaître 
Stace (ou Virgile cu Homère) c’est avoir à la fois la culture scientifique 
et le talent nécessaire à l’artiste; l’histoire de Phidias s’inspirant d’Homère 
donne à cette thèse une caution historique». 5. Cfr. QuINTILIANO, Zrst. 
or., I, X, 4 (CHASTEL-KLEIN, p. 67 e la nota 100). CHASTEL-KLEIN, p. 32, 
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vero haud satis probabiliter a me dictum esse videbitur, expecto 
quid et vos sentiatis. Nihil etenim mihi certius videri poterit, 
quam quod vobis placuisse cognovero. 

RegIUs. Recte mihi quidem omnia, et profecto simul tantum 
dignitatis atque auctoritatis adiecisti, ut que antea diligere videbar, 
nunc deamem. Sane quidem sic res se habet, et tecum iam sentio 
non modo sculpturam sine litteris, sed ne litteras quidem sine 
sculptura consistere posse. Atque ut necessariam oratori iuris civilis 
scientiam Fabius," ita et ego caeteris scriptoribus necessariam 
YpaguxTv existimabo. Sed amabo te, inquit, quandoquidem mul- 
tum ocii nobis hodie datur, atque huius novae artis avidi facti 
sumus, sequere. Satis quidem et laudata a te sculptura est, et 
optimum sculptorem effinxisti, qualem te esse et verbis, ut in- 
quiunt, et rebus significasti. Aggredere igitur et reliqua, ut quum 
artem ipsam demonstraveris, nihil plane huic sermoni nostro de- 
fuisse videatur. 


cose sufficientemente persuasive, aspetto di conoscere a mia volta il vo- 
stro pensiero. Nulla infatti mi sembrerà più sicuro delle opinioni che saprò 
essere vostre. 

Regio. Quanto a me, tutto mi pare giusto, e tu vi hai aggiunto tanta 
dignità e autorità che ora mi sento appassionato a ciò che prima consideravo 
con semplice simpatia. Le cose stanno proprio come tu le hai esposte, e 
sono d’accordo con te che non può esserci scultura senza cultura letteraria, 
e neppure cultura letteraria senza scultura. E come Fabio [Quintiliano] 
giudicò necessaria all’oratore la scienza del diritto civile, così io giudico 
necessaria agli altri scrittori l’arte del disegno. Ma dal momento che oggi 
abbiamo molto tempo libero e siamo diventati curiosi di questa nuova arte, 
ti prego di continuare. Tu hai infatti già lodata la scultura e presentata la 
figura dell’ottimo scultore, quale tu stesso hai dimostrato di essere con le 
parole (come si dice) e coi fatti. Comincia dunque a parlare del resto, 
in modo che, quando avrai esposto le regole stesse dell’arte, il nostro di- 
scorso risulti completo. 


concludono: «Il ne reste plus à Gauricus qu’à affirmer que son sculpteur 
idéal est un sculpteur possible, et à se faire décerner par l’interlocuteur 
Regius un satisfecit pour son exposé». 1. QUINTILIANO, Inst. or., XII, III, 


1 Sgg. 


BENEDETTO VARCHI 


LEZIONE 
SOPRA UN SONETTO DI MICHELANGELO 


Venghiamo alla prima parte. 


Non ha l’ottimo artista alcun concetto, 
ch'un marmo solo în sé non circonscriva 
col suo soverchio, e solo a quello arriva 
la man che ubbidisce all’intelletto. 


La sentenza di questa prima parte, come si disse ancora poco 
fa, è questa: tutte le cose che possono fare tutti gli artefici, non 
solo sono in potenza nei loro subbietti, ciò è nelle materie di che 
essi fanno i loro lavori; ma vi sono ancora nella più perfetta forma 


Letta all'Accademia Fiorentina la seconda domenica di Quaresima del 1547. 
Abbiamo tralasciato l’esordio aristotelico sulla perfezione dell’uomo e la 
natura dell’amore, nonché la eloquente presentazione di Michelangelo 
(«Dico Michelagnolo senza altro titolo o sopranome alcuno, percioché 
non so trovare nessuno epiteto, il quale non mi paia, o che si contenga in 
quel nome solo, o che non sia di lui minore . . . »). Passando al «soggetto», 
il Varchi insiste sui gradi dell’amore (naturale, sensitivo e razionale) e la 
loro validità: dal tema ancora generale arriva finalmente al sonetto miche- 
langiolesco nel quale il Buonarroti «usa, come fa quasi sempre Aristotele, 
uno esempio dalle cose artifiziali, le quali ci sono più note, del quale niuno 
si poteva immaginare né più a proposito alla materia della quale si tratta, né 
più dicevole a lui che la tratta. Ed è questo, se io saperrò così bene spiegarlo 
e distenderlo con molte e lunghe parole, come egli seppe ripiegarlo e stri- 
gnerlo in poche e brevi». Ed ecco ii contenuto del sonetto: «Se uno scultore 
avesse un marmo, certa cosa è che in quel marmo sono in potenza, cioè si 
possono cavare di lui, tutte le figure che si possono immaginare, come un 
uomo, un cavallo, un lione e così di tutti gli altri egualmente; o volemo 
più tosto dire che in quel marmo sono in potenza e si possono cavare di lui 
tutte le bellezze che si possono immaginare da qualsivoglia ottimo maestro 
di dare a qualunche figura, diciamo, per cagione d’essempio, a un Mercurio. 
Ora, se uno scultore lavorando questo marmo, e faccendone questo Mercu- 
rio, non sapesse condurlo a quella perfezzione, la quale egli s’era immagi- 
nata, o che uno altro maestro migliore di lui si sarebbe immaginato, a chi 
si deve dare la colpa di questo fatto: al marmo o allo scultore? Al marmo 
certamente no, perché in lui erano in potenza così le belle fattezze che se 
gli devevano dare, come le non belle che gli sono state date. Dunque il 
difetto sarà del maestro, il quale non arà saputo sprimere con lo scarpello 
quello che egli s'era immaginato coll’ingegno; anzi, non ubbidendo le mani 
alla fantasia, arà fatto tutto il contrario di quello che s’era proposto e pen- 
sato di dover fare. Così né più né meno, dice il nostro poeta, avviene nell’a- 
more; percioché nella cosa amata et in un viso, il quale o sia bello in verità, 
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che si possa immaginare.® Onde un fabbro (essempi grazia) può 
fare del ferro non solo tutte le cose che si possono fare di ferro, 
ma le più belle e perfette che vi si possano immaginare dentro. Ma 
non tutti i maestri ve le sanno immaginare belle a un modo, né 
condurre a perfezzione egualmente quelle che si sono immaginati 
eglino stessi. Percioché, oltra quello che i Greci chiamano idea, et 
i Latini ora forma, ora specie et ora exemplar, e talvolta exemplum, 
e noi imitando ora i Greci et ora i Latini chiamiamo quando idea, 
quando essemplare e quando essempio, e più volgarmente mo- 
dello, ciò è quella imagine che si forma ciascuno nella fantasia, 
ogni volta che vuole fare che che sia,” si ricerca ancora l’arte e la 
pratica; onde chi non ha queste potrebbe immaginar bene et ope- 


come è necessario che siano tutti quegli che piacciono a sì perfetto giudizio, 
o paia bello all'amante, sono in potenza, e se ne possono trarre da uno che 
fusse buono maestro d’amore, tutti i piaceri, tutte le gioie e tutti i contenti 
che si possono immaginare. Ma se uno, come avviene alla maggior parte 
degli amanti, invece di questi ne cavasse dispiaceri, noie e scontenti, egli 
può dire che egli non sappia l’arte d’amare, onde di sé debbe dolersi e 
non d’amore o della amata, o della fortuna. E così nel vero è verissimo, co- 
me dichiareremo nel luogo suo; et in somma, per raccorre quanto avemo 
detto, l’essempio consiste in questo, che, come d’un marmo medesimo, e 
così dovemo intendere di tutti i subbietti di tutte l’altre arti, si possono 
cavare tutte le bellezze che si possono immaginare da qualunche maestro, 
ma uno che arà l’arte perfettamente, ne la saperrà cavare, et uno altro che 
non l’arà, no (onde la colpa non sarà del marmo, ma dell’artefice); così 
medesimamente d’un bel viso si possono cavare tutte le dolcezze che si 
possono immaginare da qualunche innamorato, ma uno che arà l’arte d’a- 
more, ne le saperrà cavare, et un altro che non l’arà, no. Onde non si debba 
assegnare la colpa alla cosa amata, né ad altro, ma solo all'amante». 1. Cfr. 
la nota precedente. 2. Cfr. PANOFSKy, pp.89sg.: «Anzitutto bisogna porre 
convenientemente il quesito, se quel che Michelangelo, qui ed altrove, 
chiama concetto ad indicare la rappresentazione interiore dell’artista, non 
corrisponda di fatto a quella che, presso altre fonti, siamo soliti di vedere 
designare come Idea. A questa domanda preliminare è da rispondere affer- 
mativamente, anzitutto perché l’equivalenza dei due termini era abituale 
nel linguaggio del tempo [cfr. VASARI, 1568, I, p. 43 (1, p. 168)], e in secondo 
luogo perché Michelangelo stesso (che a quanto ci risulta ha sempre evi- 
tato il termine d’Idea) s’è servito della parola concetto come equivalente, 
sempre rigorosamente distinguendo tra questa e la parola immagine che le 
è affine. Immagine indica, secondo il significato letterale già formulato da 
Agostino e da Tommaso d’Aquino, quella rappresentazione che ex alio 
procedit, che cioè riproduce un oggetto già esistente; concetto invece, quan- 
do non stia semplicemente in luogo di pensiero o di disegno, indica la libera 
rappresentazione creatrice, che costituisce il proprio oggetto così che possa 
per suo conto farsi modello d’una rappresentazione esteriorizzata: espresso 
scolasticamente è la forma agens, non la forma acta. Così forma il buon fab- 
bro la sua opera secondo il buon Concetto, e i pensamenti di Dio, che de- 
vono essere riveriti ed amati nel sembiante delle belle creature quale ope- 
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rare male, perché nell’arti manuali non basta l’ingegno, ma biso- 
gna l’esercitazione. E quello che diciamo d’un fabbro, diciamo de’ 
legniaiuoli e di tutti gli altri esercizii parimente, perché in tutte può 
non solo operare meglio uno che uno altro, ma immaginare ancora;* 
ma quello è solo vero maestro che può perfettamente mettere in 
opera colle mani quello che egli s'è perfettamente immaginato col 
cervello. La quale sentenza, tratta del mezzo della più vera e più 
profonda dottrina d’Aristotile, non si può bene intendere, se non 
sappiamo prima, che gli esseri (per dir così) sono duoi, o volemo 
dir più tosto che l’essere è di due maniere. Uno si chiama et è es- 
sere potenziale: l’altro è e si chiama esser reale. L'essere potenziale 
d’una qualche cosa è quello, il quale non è ancora venuto a l’atto, ma 
si ghiace nascoso in che che sia, verbigrazia nella terra, nella cera, 
nel marmo sono in potenza uomini, cavalli e tutte l’altre figure che 
se ne possono cavare, e tutte quelle tali figure si dicono aver l’es- 
sere potenziale, perché non sono ancora venute a l’atto; e quelle 
medesime quando saranno venute a l’atto mediante l’artefice, e 
saranno o cavalli o uomini o altro, aranno l’essere reale; e se bene 
l'essere potenziale è più tosto uno essere finto et immaginato che 
vero, e non si può chiamare essere semplicemente, ma essere in 
potenza, non è che egli non sia cagione dell’essere reale, perché, 
come diceva quel grande Arabo? nel dodicesimo della scienza di- 
vina al diciottesimo testo del comento: Se la potenza non fusse, 
non sarebbe l’agente, perciò che tutto quello che è generato in atto, 
è corrotto in potenza, e mai non si farebbe cosa nessuna, se prima 
non fusse in potenza a farsi, ciò è non si potesse fare. Perché ap- 
presso i filosofi tutto quello che è possibile dalla parte dell’agente 
è anco possibile dalla parte del subbietto, o volemo dire che tutto 
quello che è nell’agente in potenza attiva, è nella materia in po- 
tenza passiva; ciò è che come uno scultore (per istare nell'esempio 
dell’autore) può fare tutte le figure d’un marmo solo, così tutte le 
figure possono esser fatte di quel marmo solo, altramente (come 
può vedere ogniuno) non si farebbero mai. Onde è necessario che 


ra d’arte del Creatore, vengono definiti come divini Concetti (cfr. FrEY, 
Dichtungen, cix, 50: ‘‘... Negli anni molti e nelle molte prove / cercando, 
il saggio al buon concetto arriva / d’una imagine viva | vicino a morte, in 
pietra alpestre e dura”)». 1.Per il rapporto îdea-pratica cfr. ALBERTI, 
pp. 110 sgg., VARCHI, pp. 9 Sgg., 23 SEg., Qui I, pp. 102 Sgg., 133 SEE. 
2. Naturalmente Averroè. 
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la potenza passiva del marmo corrisponda e sia eguale alla potenza 
attiva dell’artefice; e così (secondo i filosofi) non si fece mai nulla 
che non si potesse fare, e nulla che si potesse fare non si fece. Il 
che però è falsissimo secondo i teologi, perciò che Dio può fare 
moltissime cose che mai non fece e mai non farà, onde essi lo 
chiamano meritamente onnipotente; il qual nome non solo non se 
gli conviene appresso i filosofi, ma gli è del tutto contrario et ini- 
micissimo (per dir così), conciosia che questo significhi tutta po- 
tenza, et egli sia tutto atto.* 

Devemo ancora sapere, a perfettamente intendere la vera e ma- 
ravigliosa sentenza di questa prima parte, che secondo il medesimo 
Aristotile: « Actio agentis » (perché veggiamo che io non truovo que- 
ste cose da me, né le cavo d’onde elle non sono) «nihil aliud est, 
quam extrahere rem de potentia ad actum»; ciò è: l’azzione o 
vero operazione d’un agente, o vero operante, non è altro che ca- 
vare la cosa della potenza all’atto, che in somma non vuol signi- 
ficare altro, se non che chiunche fa qualche cosa, non fa altro 
che cavarla dall’essere potenziale e ridurla all'essere reale. Onde 
quell’Arabo (di cui mai non dirò tanto, che non mi paia aver detto 
poco) diceva con diverse parole, ma nel medesimo sentimento che 
il maestro: «Ab agente nihil provenit, nisi extrahere illud quod 
est in potentia ad actum»; ciò è da uno agente non viene altro, 
se non cavare quello che è in potenza e condurlo all’atto. Non è 
dunque altro generare o fare alcuna cosa che cavarla dall'essere po- 
tenziale e darle l’attuale esistenza, o vero l’essere reale. E però 
diceva il medesimo filosofo, et il medesimo comentatore: « Agens 
extrahens aliquid de potentia ad actum, non largitur multitudinem, 
sed perfectionem»; ciò è: l'agente, cavando alcuna cosa dalla po- 
tenza a l’atto, non le dona moltitudine ma perfezzione. Il che non 
vuole altro significare se non che chi fa alcuna cosa, non le dà 
nulla del suo che non vi fusse prima, ma riduce a perfezzione quel- 


1. Cfr. VARCHI, Lezione sulla generazione del corbo umano, in Opere, 1, 
p. 284: «Tutto l’Ente, cioè tutte le cose che sono, qualunque e dovunque 
siano, sono e si comprendono . . . tra la materia prima e lo primo motore. 
E sì come egli non si può né pensare, non che altro, cosa nessuna né più 
bassa, né più vile, né più imperfetta della materia prima, essendo ella tutta 
quanta pura e semplice potenza, senza atto alcuno, così all’incontro niuna 
se ne può né immaginare ancora né più alta, né più nobile, né più perfetta 
di Dio, essendo egli tutto quanto semplice e puro atto senza veruna po- 
tenza», i 


1326 VIII - L'ARTISTA 


lo che v’era prima imperfetto; perciò che la potenza, o vero essere 
potenziale, è cosa imperfetta: e l'atto, o vero essere attuale e reale, 
è cosa perfetta. Raccogliamo dunque e diciamo, che fare alcuna 
cosa non è altro che cavarla di quel luogo e materia, dove ella era 
in potenza, e ridurla a l’atto, ciò è trarla dall’essere potenziale, il 
quale è imperfetto, e darle l’essere reale, il quale è perfetto, come 
si vedrà ancora più chiaramente nella sposizione particolare. L’or- 
dine della quale mi par questo. 

L’OTTIMO ARTISTA: ciò è uno scultore; NON HA ALCUN CONCETTO: 
non s’'immagina, né può fingersi cosa nella fantasia; CHE: il qual 
concetto, e la qual cosa da lui immaginata; UN MARMO SOLO: perché 
i marmi sono ordinariamente il subbietto degli scultori, onde i 
Latini gli chiamavano propiamente marmorarti, e quelli che face- 
vano le figure di bronzo statuarit;* NON CIRCOSCRIVA IN SÉ: non 
serri, non contenga, non racchiuda dentro di luij COL SUO SOPER- 
CHIO: colla sua superficie, o con quello che gli avanza e v'è sopra 
più. E così in fin qui ha detto che d’un marmo solo si possono 
cavare tutte le figure, e nel più perfetto modo che se le possa im- 
maginare qualunche maestro. Ora seguita che, se bene si possono 
cavare, non le cava però se non chi ha l’arte e la pratica, dicendo: 
E SOLO: ma solamente; ARRIVA: aggiugne; A QUELLO: a quel con- 
cetto bello, che s'ha immaginato lo scultore; LA MAN: quella mano; 
CHE OBBEDISCE ALL’INTELLETTO: la quale sa sprimere e mettere in 
opera quello che aveva conceputo e s’era imaginato l’intelletto.3 

ARTISTA. Credono alcuni che questa parola per lo non ritrovarsi 
appresso il Petrarca, et essere in uso fra gli studianti moderni, che 
usano di chiamare artisti quegli che vacano a l’arti, ciò è alla filo- 
sofia e medicina, a differenza di quegli che danno opera alle leggi, 
sia più tosto voce latina che toscana, e massimamente dicendo noi 
volgarmente non artista, ma artifice o artigiano.t I quali quanto 


1. Cfr. pp. 1339 sgg. e ARISTOTELE, VII, ff. 99 seg. 2. Cfr. invece GaurICO, 
qui II, pp.1163 sg. 3.Peril rapporto idea-pratica cfr. la nota 1 di p.1324e 
anche la nota seguente. 4. Artefice prevale anche nei trattati contempora- 
nei: cfr. ad esempio DANTI, p.263: «E quelle [cose] che non sono proporzio- 
nate, mancano o di perfezzione di materia o d’artifizio, perché l’intelletto del 
perfetto artefice comporrebbe il concetto della cosa perfettamente, avendo 
massimamente le mani atte a metterlo in opera, ma la materia alcuna volta, 
in che ha da esprimere e dimostrare esso concetto, manca di conveniente 
attezza da potere essere espressa . .. Per lo contrario ancora talvolta sarà 
la materia atta a ricevere la perfezzione del composto della figura, ma non 
sarà l’artifice atto a comporre perfettamente nell’intelletto e fare l’idea della 
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s'ingannano mostra Dante in più luoghi; del qual si vede che il 
nostro poeta è stato studiosissimo, e come ne’ versi l’ha seguitato 
et imitato, così nello scolpire e dipignere ha giostrato e combattuto 
seco, e forse fatto a lui alcuna volta come si legge che fece Apelle 
ad Omero.” Disse dunque Dante nel diciottesimo canto del Pa- 
radiso: 


Qual era tra’ cantor del cielo artista.* 
E nella medesima Cantica al canto trentesimo: 
Come a l'ultimo suon ciascuno artista.3 


E più chiaramente ancora, donde potemo credere che lo cavasse il 
poeta, nel tredicesimo: 


Ma la natura la dà sempre scema, 
similemente operando all’artista, 
c'ha l’abito dell’arte e man che trema.+ 


È dunque artista vocabolo non latino ma toscano, e molto più che 
non è artefice, il quale è latino, et è meno volgare e plebeio che 
non è artigiano. Ma al Petrarca, il quale fu così schifo e così mondo 
poeta, e di tanto purgate orecchie, non glele piacque nessuno, e 
nessuno volle usarne nel suo candidissimo poema, ma si servì 
(come si dee fare) della circollocuzione, dicendo ora: 


Era ’l giorno ch’al sol si scoloraro 
per la pietà del suo Fattore i rai;S 


figura, e questo per alcun accidente della sua mente potrà avvenire, o vero 
le sue mani, ancor che la mente componesse il concetto perfettamente, non 
saranno atte a metterlo in opera in quel marmo»; GiLIo, pp. 19, 39: «Io 
fo molto più ingenioso quello artefice che accomoda l’arte a la verità del 
soggetto, che quello che ritorce la purità del soggetto a la vaghezza de l’ar- 
te», 52, 136. 1.Cfr. VARCHI, p. 57: «Plinio racconta focv, 96] che 
Apelle dipinse in modo Diana fra un coro di vergini che sacrificavano, 
ch’egli vinse i versi d’Omero, che scrivevano questo medesimo »; GUASTI, 
p. xCII nota 2, riporta l’annotazione di ANTONMARIA SALVINI: «Fidia. 
Vedi VaLerIO Massimo, Zpdipa uwpovucév», e commenta: «Con questa 
postilla il Salvini ha voluto notare che al Varchi fallì la memoria, scrivendo 
Apelle invece di Fidia; del cui famoso Giove Olimpico, imitazione dell’o- 
merico, parla appunto VaLeRIO MassiMO, Dictorum factorumque memorabi- 
lium exempla, 111,7». 2. Par., xvIli, SI. 3. Par., Xx, 33. GUASTI, p. XCII, 
cita: «Come a l’ultimo suon ciascuno artista» e annota: «Così lesse il 
Varchi e non suo». 4. Par., x, 76-8. 5. Rime, II, 1-2. 
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et ora: 


Quel ch’infinita providenza et arte 
usò nel suo mirabil magistero ;! 


et ora altramente. 

OTTIMO. Questa parola ha due sentimenta in questo luogo, se- 
condo che si può riferire a due cose, perciò che potemo intendere 
che egli faccia la comparazione dalla scultura a tutte l’altre arti. 
E così chiamò lo scultore ottimo di tutti gli artisti, intendendo e 
volendo significare che la scultura sia la migliore e più nobile arte, 
che niuna dell’altre.* Potemo ancora riferirla a gli scultori soli, e 
dire ch’è l’ottimo artista, ciò è uno ottimo scultore e che sia eccel- 
lentissimo nell’arte. E l’uno e l’altro senso in quanto a questo luogo 
torna bene, et è verissimo, e qui non fa differenza nessuna, né è di 
niuna importanza. Ma sarebbe bene di grandissimo momento il 
primo in quanto alla quistione che intendiamo di fare (piacendo a 
Dio et al Consolo nostro) nel fine di questa lezzione, perché se 
avesse voluto significare che lo scultore fusse il più nobile degli 
artisti, io per me non cercarei più oltra, e senza fare altramente 
cotale quistione, m’aquetarei a sì gran giudizio, e me ne terrei pago 
e contento: ma di questo nel luogo suo.3 

Concetto. Questo vocabolo, il quale è non men bello che gene- 
rale, significa appresso i Toscani quello che appresso i Greci 
enn[o]ia, et i Latini noto. La qual significazione a fine che meglio 
s’intenda, devemo sapere che niuno non può né fare né dire cosa 
nessuna, la quale egli non s’abbia prima conceputa, o vero concetta 
nella mente, ciò è immaginata nella fantasia; onde tutto quello che 
noi ci avemo prima pensato di volere o dire o fare, si chiama con- 
cetto. Per lo che come degli uomini o ingegnosi o buoni solemo 
dire che hanno begli concetti, o buoni o alti o grandi, ciò è bei 
pensieri, ingegnose fantasie, divine invenzioni, o vero trovati, e 


1. Rime, rv, 1-2: «Quel ch’infinita providentia et arte / mostrò nel suo mi- 
rabil magistero ». GUASTI, p. xcIi nota 1: «Così il Varchi, la lezione co- 
mune, Mostrò». 2. Cfr. al riguardo le argomentazioni degli scultori in 
BronzINO, Tasso, SANGALLO, TRIBOLO, CELLINI, MICHELANGELO, VARCHI, 
Doni, V. BoRcHINI, R. BORGHINI, I, pp. 500 sgg., 508 sg., 509 sgg., 518 sg., 
S19 SEg., 522 Sg., 537 SE&., 565 SEg., 594 sgg., 613 sgg., 674 sgg. GUASTI, 
p. CXIII nota 2, ricorda: «Prim'arte chiama la Scultura ne’ sonetti Miche- 
lagnolo ». 3. Ossia nella. Lezzione ... della maggioranza delle arti, letta 
nella domenica terza di Quaresima dello stesso 1547, cioè la domenica 


successiva, cfr. I, p. 1125. 
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più volgarmente capricci, ghiribizzi," et altri cotali nomi bassi e 
plebei; così per lo contrario diciamo de’ rei e goffi, brutte immagi- 
nazioni, sciocche invenzioni, cattive fantasie, deboli pensamenti et 
altri nomi cotali, onde il Petrarca favellando del pittore che ritrasse 
la sua Madonna Laura disse: 


Quando giunse a Simon l’alto concetto 
ch'a mio nome gli pose in man lo stile.? 


Et il Molza medesimamente in quelle dottissime stanze sopra il 
ritratto di Donna Giulia disse: 


Tien pur gli occhi come aquila in quel sole, 
né cercare altra aita al gran concetto.3 


E Dante, volendo significare: Io mi sono immaginato et ho ap- 
preso e conosciuto la fantasia et il desiderio e voler tuo, disse nel 
xxvI canto dell’Inferno: 


Lascia parlare a me, ch'io ho concetto 
ciò che tu vuoi; ch’ e’ sarebbero schivi, 
perch’ei fur Greci, forse del tuo detto.4 


1. Capricci e ghiribizzi sono invece, per il VASARI, allusivi ad un positivo 

estro inventivo dell’artista; cfr. ad esempio Vita di Michelangelo, 1568, 

II, p. 726 (vil, pp. 348 sg.]: «Michelagnolo andò a Carrara... dove ebbe 

molti capricci di fare in quelle cave ...<statue grandi, invitato da que’ 

massi »; Vita del Salviati, 1568, 11, pp. 672 sg. [vII, p. 41]: «Se gli avesse 

[il Salviati] trovato un principe che avesse conosciuto il suo umore e da- 

togli da far lavori secondo il suo capriccio, avrebbe fatto cose maravigliose, 

perché era, come abbiam detto, ricco, abondante e copiosissimo nell’in- 

venzione di tutte le cose ...; et abbigliando sempre con nuovi modi di 

vestiri le sue figure, fu capriccioso e vario nell’acconciature de’ capi, ne’ 

calzari et in ogni altra sorte d’ornamenti»; Vita di Battista Franco, 1568, 

II, p. 592 (VI, p. 587]: «Nelle cose della pittura [fu il Tintoretto] stravagante, 

capriccioso, presto e risoluto et il più terribile cervello che abbia avuto 

mai la pittura, come si può vedere in tutte le sue opere e ne” componimenti 
delle storie, fantastiche e fatte da lui diversamente e fuori dell’uso degli 
altri pittori; anzi ha superata la stravaganza con le nuove e capricciose in- 
venzioni e strani ghiribizzi del suo intelletto, che ha lavorato a caso e senza 
disegno, quasi mostrando che quest’arte è una baia»; Vita di Giovan Fran- 
cesco Rustici, 1568, II, p. 598 [vI, p. 600]: «Il lavorare per vivere... et il 
fare non a capricci e quando a ciò sono volti gli animi e la volontà, ma per 
bisogno dalla mattina alla sera, è cosa non da uomini che abbiano per fine 
la gloria e l’onore, ma da opere, come si dice, e da manovali». Cfr. anche 
DonI, Disegno, qui I, p. 554. 2. Rime, LXXVIII, 1-2. 3. Stanze sopra il 
ritratto della signora Giulia Gonzaga, st. xx, in Delle poesie volgari e latine 
dî Francesco Maria MotLza, a cura di P. Serassi, Bergamo 1747, 1, p. 
140. 4. Inf., XXVI, 73-5. 
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In questo luogo si piglia concetto del nostro poeta per quello 
che dicemmo di sopra chiamarsi da’ Greci idea, da’ Latini exemplar, 
da noi modello, ciò è per quella forma o immagine detta da alcuni 
intenzione, che avemo dentro nella fantasia di tutto quello che in- 
tendiamo di volere o fare o dire.! La quale se bene è spiritale, onde 
non pare che possa operare cosa alcuna a chi non intende, è però 
cagione efficiente di tutto quello che si dice o fa, onde diceva il 
Filosofo nel settimo libro della prima filosofia: «Forma agens 
respectu lecti est in anima artificis»: ciò è: Quando si fa un letto 
(ed il medesimo dovemo intendere di tutte le cose artificiali) la 
cagione agente è quella forma che è nell'anima dell’artista, ciò è il 
modello. Et il suo dottissimo Comentatore, volendo diffinire che 
cosa fusse arte, disse: « Ars nihil aliud est, quam forma rei artifi- 
cialis, existens in anima artificis, quae est principium factivum 
formae artificialis in materia»; ciò è (a fine che ogniuno possa in- 
tendere, et intenda quanto intese questo poeta in questi quattro 
versi di questa prima parte): L’arte non è altro che la forma, ciò è 
il modello della cosa artifiziale, la quale è nell'anima, ciò è nella 
fantasia dell’artista, la qual forma o vero modello è principio fat- 
tivo della forma artifiziale nella materia. E poco di sotto disse che 
la sanità dell’infermo si fa da quella cosa immateriale che è nella 
mente, ciò è nell’immaginazione dell’architetto. E così il primo 
principio, o volemo dire la cagione efficiente di tutte le cose che 
si dicono e che si fanno, è quella spezie, o forma, o immagine, o 
sembianza, o idea, o essempio, o essemplare, o similitudine, o in- 
tenzione, o concetto, o modello, o altramente che si possa o debba 
dire, come sarebbe simulacro o fantasma, la quale è nella virtù 
fantastica, o volemo dire nella potenza immaginativa di colui che 
vuole o farle o dirle.* 


1. Cfr. p. 1323 e la nota 2. 2. Cfr. PANOFSKY, pp. 91 sg.: «La singolarità 
sta ora in questo, che il Varchi, gran platonico, interpreta qui in senso 
puramente aristotelico la nozione dell’essenza di questo concetto artistico 
ideale avanzata nella poesia michelangiolesca, e il suo rapporto con l’opera 
d’arte reale ... E di fatto non si trova nulla, nella poesia di Michelangelo, 
che si opponga ad una simile accezione del termine concetto. Di per se 
stesso, il pensiero che l’idea dell’opera d’arte esista nell’artista in atto (évep- 
vela) è altrettanto aristotelico quanto il concetto che l’opera d’arte stessa 
esista racchiusa nel marmo o nel legno in potenza (Suv&per); platonico, 0 
meglio, neoplatonico, sarebbe soltanto quando fosse affermata un’assoluta 
supremazia dell’Idea sull’opera d’arte attuata nella realtà. Ma questo non 
è il caso. Tanto evidente doveva apparire al pensiero di Michelangelo che 
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CirconscrIva. Circonscrivere significa propiamente nella no- 
stra lingua quello che egli significa nella latina, dalla quale è trat- 
to, ciò è circondare, serrare e chiudere. Onde circonscritta si chia- 
ma una cosa quando è chiusa e cercondata d’ogn’intorno, et in 
somma contenuta da un'altra, come è contenuto lo spazio d’un 
cerchio da quella linea che lo circonscrive, ciò è lo cerconda e 
serra intorno intorno, la quale per questo si chiama circonferenza.” 
E perché tutte le cose circonscritte hanno necessariamente ter- 
mine e sono finite, però Dante, volendo mostrare l’infinità di Dio 
e che egli non era in luogo nessuno particolarmente, cantò: 


O Padre nostro, che ne’ cieli stai, 
non circonscritto,? 


e quello che segue. Et altrove, usando propiamente la significazione 
di questo verbo, disse: 


Quasi rubin che oro circonscrive.3 


E se bene non fu usato questo verbo (che io ora mi ricordi) dal no- 
stro Petrarca, fu usato però dal Petrarca viniziano nella sua can- 
zone maggiore, quando disse nella fine, recitatavi da me (oggi sono 
otto giorni) in questo luogo medesimo, ma a diversissimo proposito: 


Tu, Re del ciel, cui nulla circonscrive.4 


Significa dunque in questo luogo circonscrive propiamente serra, 
chiude, circonda, et in somma contiene et ha in sé. E così l’usò 
questo medesimo poeta in quel sonetto che comincia: 


l’opera d’arte non si produce dalla semplice copia d’un oggetto dato dal 
di fuori, ma nella realizzazione d’una idea interiore, altrettanto egli si 
guardava bene dal sostenere che una tale attuazione nella materia rimanga 
sempre e necessariamente indietro rispetto all’&vSov eldoc presente nel- 
l’anima dell’artista...» 1. Per la circonscrizione cfr. ALBERTI, p. 82: 
«Circonscriptione è non altro che disegniamento de l’orlo », e PINO, qui I, 
P. 758 e la nota 3. Ma vedi anche McMAHon, in LEONARDO, 1, p. XXVI: 
«In all of these treatises, painting is founded on three basic studies: the 
representation of line, of surface, and of solid bodies . . .», nota 48: «The 
exact terms used by Alberti, Filarete and Piero are: Alberti: circonscrizione, 
componimento, ricevimento dei lumi; Filarete: disegno, stati e movimenti, 
luce e colore; Piero: disegno, commensuratio, colorare». 2. Purg., XI, 1-2. 
3. Par., xxx, 66. 4.È la fine della canzone vi, Alma cortese che dal mondo 
errante, in P. BeMBO, Gli Asolanti e le Rime, a cura di C. Dionisotti-Casalone, 
Torino 1932, pp. 242 sge. 
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Ogni van chiuso, ogni coperto loco 
quantunche ogni materia circonscrive.! 


Ma bisogna avvertire molto bene che quando noi diciamo una cosa 
essere in una altra, noi non intendiamo che ella vi sia, come diceva 
Anassagora, il quale pose l’omeomeria, La qual parola dice Lu- 
crezio che la povertà della lingua latina non poteva sprimere; e 
significa la somiglianza delle parti, perché voleva che tutte le cose 
fussero in tutte le cose, e che delle particelle d’ossa picciole na- 
scessero l’ossa, e così del sangue e di tutte l’altre cose. La quale 
oppenione è recitata leggiadrissimamente da Lucrezio nel primo 
libro” e confutata gagliardissimamente da Aristotile nella Fisica.* 
Né intendiamo ancora che elle vi siano, come si vede talvolta es- 
sere un viso o altra figura fatta dalla natura in un marmo, come si 
può vedere nel S. Giovanni di Pisa et in Padova et altrove;* e 
Plinio racconta che nel fendere un marmo vi si trovò dentro un 
viso di Sileno. Ma intendiamo in quel modo che avemo dichiarato 


1. GIRARDI, p. 59. 2. Cfr. LUCREZIO, 1, 830 sgg.: «Nunc et Anaxagorae scru- 
temur homoeomerian, / quam Grai memorant nec nostra dicere lingua / con- 
cedit nobis patrii sermonis egestas, / sed tamen ipsam rem facilest exponere 
verbis. / Principio, rerum quam dicit homoeomerian, /ossa videlicet e pauxil- 
lis atque minutis / ossibus hic et de pauxillis atque minutis / visceribus viscus 
gigni sanguenque creari / sanguinis inter se multis coéuntibus guttis, / ex 
aurique putat micis consistere posse / aurum et de terris terram concrescere 
parvis, / ignibus ex ignis, umorem umoribus esse / cetera consimili fingit 
ratione putatque. / Nec tamen esse ulla de parte in rebus inane / concedit 
neque corporibus finem esse secandis» (D. LANZA, Anassagora, testimo- 
nianze e frammenti, Firenze 1966, pp. 66 sgg.: «Ora consideriamo l’omeo- 
meria di Anassagora. Così è definita dai Greci, e la definizione è intradu- 
cibile nella nostra lingua per la sua povertà lessicale. Tuttavia è facile 
esporre la dottrina in nostre parole. In principio quella che egli chiama 
omeomeria delle cose: le ossa si producono da piccolissime ossa e i visceri 
da minuti visceri, e il sangue si forma dal concorso di molte gocce di san- 
gue e immagina che l’oro possa prodursi da briciole d’oro e la terra for- 
marsi da piccole parti di terra, il fuoco da fuochi, il liquido da liquidi, e 
pensa che tutte le cose stiano nello stesso modo. Non ammette inoltre 
che in nessuna parte nelle cose ci sia il vuoto, né che nella divisione dei corpi 
si possa raggiungere un termine»). 3. ARISTOTELE, IV, ff. 45 sgg. 4. Di- 
vagazioni pliniane (cfr. la nota seguente) assenti nel VASARI, 1568, I, 
p. 79 [1, p. 239), che per il San Giovanni pisano si limita a ricordare: «Si 
truova per ricordo in uno antico libro dell’Opera del Duomo detto, che le 
colonne del detto San Giovanni, i pilastri e le volte furono rizzate e fatte in 
quindici giorni e non più». 5. PLINIO, XXXVI, 14: «Sed in Pariorum 
[marmore] mirabile proditur, glaeba lapidis unius cuneis dividentium 
soluta, imaginem Sileni intus extitisse» (FERRI, p. 227: «Circa il marmo 
di Paro si racconta un fatto meraviglioso, che tagliandosi un blocco di pie- 
tra dai cunei degli operai, vi fu trovata dentro una figura di Sileno 2). 


BENEDETTO VARCHI 1333 


di sopra e che dichiara Aristotile tante volte e massimamente nel 
quinto della Metafisica, quando disse: «In lapide est forma Mer- 
curii in potentia».! 

Cor suo sorercHIO. Quello che i Latini dicono superfluum, su- 
pervacuum e supervacaneum con nome agghiettivo, è detto mede- 
simamente da noi agghiettivamente soverchio, come nel madri- 
gale che comincia Esser non può già mai che gli occhi santi disse 
questo medesimo auttore: 


L’infinita beltà, il soverchio lume.? 
E nel fine di quell’altro che comincia Nulla già valsi: 


Il tuo volto nel mio 
ben può veder, tua grazia e tua mercede, 
chi per superchia luce te non vede.? 


E come essi ne fanno un sustantivo, come quando Orazio disse: 


Omne supervacuum pleno de pectore manat,4 


1. Cfr. ARISTOTELE, VIII, f. 55, ma anche ALBERTI, Della Statua, p. 108: 
«Alcuni altri incominciarono a far questo [a scolpire] solo con il levar via, 
come che togliendo via quel che in detta materia è di superfluo, scolpiscono 
e fanno apparir nel marmo una forma o figura d’uomo, la quale vi era prima 
nascosa ed in potenza ». Vedi anche CLEMENTS, pp. 22 sg.: a The phrase ix 
potenza was used by Varchi in his public lecture on Michelangelo’s theory 
of the concetto and seems to have become common coin by the mid-Cin- 
quecento . . . Transferring the concetto theory to the other branches of art, 
as did Buonarroti, Alberti adds that sculptors are brothers of those who 
“keep carving in seals the lines of faces which were hidden in them”. 
Alberti, then, precedes Michelangelo in his interest in the hermetic art- 
form. Whether Michelangelo ever read the Latin redaction by chance 
cannot be known. Nor can one decide whether Alberti himself drew upon 
his readings in Neo-Platonism to distill them». CH. ToLnay, The Art and 
Thought of Michelangelo, New York 1964, pp. 96 sg.: « The method of crea- 
tion by which a plastic work results from the removal of what is super- 
fluous in the material ‘‘per forza di levare’ goes back to Aristotle (Meta- 
physics, 1X, 6) and received an ethical interpretation from Plotinus and the 
ancient Neo-Platonists. To them pure form freeing itself from the dull 
mass of the stone was a symbol of catharsis and the soul’s rebirth (PLO- 
TINUS, Enneads, 1, 6-9). This thought lived in the Middle Ages with Dio- 
nysius Areopagita and Thomas Aquinas. The theorists of art in the early 
Renaissance revived it and made a simple workshop recipe out of it, without 
taking over its ethical symbolism as well. We find it in this form in L. B. 
Alberti, Leonardo and Vasari. It has been observed that only Michelan- 
gelo, in adopting this theory, returned to its ethical meaning (Panofsky)». 
2. Cfr. GirarDI, p. 63: «Esser non può già ma’ che gli occhi santi»; 
«l’infinita beltà, ’1 superchio lume». 3. Cfr. GIRARDI, p. 149: «... ben 
può veder, tuo grazia e tuo mercede, / chi per superchia luce te non 
vede». 4. Ars poét., 387. 
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così diciamo ancora noi sostantivamente il soperchio. E significa 
propiamente quello che avanza, abbonda et è di più; onde usiamo 
volgarmente un tal proverbio tratto per ventura da questo verso: 
Il soperchio rompe il coperchio. E se non l’usò il Petrarca, l’usò 
Dante in questo propio significato che pone qui l’autore, dicendo 
nel xxv canto dell'Inferno in quella miracolosissima trasforma- 
zione: 
Ciò che non corse indietro e si ritenne 
di quel soverchio.* 


Disse anco altrove: 


Mentre che del salire avem soverchio,* 


et altrove: 


Non far sopra la pegola soverchio.3 


Et il medesimo usò il verbo soverchiare, ciò è vincere e soprafare 
di molto, quando nel xt canto del Paradiso disse: 


Ma sì come carbon che fiamma rende 
e per vivo candor quella soverchia, 
sì che la sua parvenza si difende.t 


E nel Purgatorio al canto xxVI: 


Versi d'amore e prose di romanzi 
soverchiò tutti, e lascia dir gli stolti 
che quel di Lemosì credon ch’avanzi.5 


È ben vero che pare posto in questo luogo in vece di superficie o 
volemo dire coverchio, ciò è in sentenza colla sua circonferenza: 
non di meno, pensando io quanto sia profondo l’intelletto di que- 
sto uomo, poi che uomo è, e come convenga con Aristotile e con 
Dante, giudico che egli l'abbia usato propiamente e voglia inferire 
quello stesso che dice il Filosofo nella Fisica. Il che a fine che me- 
glio s’intenda, diremo che tutte le cose che si fanno artifiziatamen- 
te, si fanno in uno di questi cinque modi: o col mutare e trasfigu- 
rare una cosa in una altra, come quando del bronzo si fa una statua: 
e coll’aggiugnere e mettere insieme quello che era sparso e disgiun- 
to della medesima spezie, come si farebbe un monte di sassi o 


r. Inf., xxv, 127 sg. 2. Purg., XXI, 96. 3.Inf., xx1, St. 4. Par., xiv, 
52-4. 5. Purg., XxVI, 118-20. 


BENEDETTO VARCHI 1335 


d’altro: o col ragunare e porre insieme cose di diverse spezie, 
come quando si fa una casa: o mediante alcuna alterazione per 
mezzo d’alcuna delle qualità attive, come quando del loto si fanno 
i mattoni e della farina il pane: o col togliere e levar via delle parti, 
come si fa, dice il Filosofo, d’un marmo Mercurio." Volendo dun- 
que il nostro poeta, o più tosto filosofo, dimostrare che il propio 
della scultura era di fare per levamento di parti, come aveva detto 
Aristotile, disse col suo soperchio, cid è con quello che avanza, 
che sono quelle parti che, lavorando, si levano e se ne vanno in 
iscaglie. 

ARRIVA. Questo verbo è propio toscano; e, come ne dimostra la 
sua composizione dal nome riva e la proposizione a, non significa 
altro che giugnere a riva: ma si piglia largamente per giugnere e 
pervenire a che che sia, onde disse il Petrarca: 


Tal che *n un punto alla morte s’arriva.* 


E questo medesimo poeta disse in uno altro dei suoi gravissimi 
sonetti: 


Ben posson gli occhi, ancor ch'io sia lontano 
da te, Donna, arrivare al tuo bel volto.3 


LA MAN CHE OBBEDISCE ALL’INTELLETTO. In due modi e per due 
cagioni non obbedisce la mano all’intelletto, o perché non è eser- 
citata e non ha la pratica, e questo è difetto del maestro;* o perché è 
impedita da qualche accidente, come disse Dante nel luogo alle- 
gato di sopra: 


Ma la natura la dà sempre scema, 
similemente operando all'artista, 
ch’'ha l'abito dell’arte, e man che trema.S 


E questo è difetto della Fortuna? o d'altri che del maestro; ma 
in qual si voglia di questi duoi modi, non si possono esercitare 


1. ARISTOTELE, Liber primus naturalis auscultationis, ed. Parisiis 1850-74, 
II, p. 257: «Fiunt autem quae simpliciter fiunt, partim figurae mutatione, 
ut statua ex aere; quaedani adiectione, ut ea quae augentur; nonnulla obla- 
tione, ut ex lapide Mercurius; alia ex compositione, ut domus, alia varia- 
tione, ut quorum materia mutatur. Quaecumque autem sic fiunt, constat 
ex subiectis fieri». 2. Rime, Xx, 14: «sì ch’a la morte in un punto s’arri- 
va». 3. GIRARDI, pp. 89 e 349: «Ben posson gli occhi mie presso e lonta- 
no / veder dov'apparisce il tuo bel volto». 4. Cfr. p. 1324 e la nota 1. 
5. Par., xt, 76-8. 6. Sulle interferenze della fortuna cfr. anche VARCHI, 


qui I, p. 137. 
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- che ben vada — l’arti manuali, perché la mano è lo strumento del- 
l’arti, come i sentimenti interiori sono gli strumenti delle scienze; 
onde come chi avesse offesa o impedita l'immaginazione, o la me- 
moria, non potrebbe dirittamente filosofare, così chi avesse impe- 
dite o offese le mani, non può esercitare l’arti.! Né devemo credere 
ancora, che i maestri dell’arti, ancor che ottimi, mettano così bene 
in opera come eglino immaginano, perché, essendo le forme e im- 
maginazioni immateriali, sono molto più perfette che non sono le 
forme artifiziate, che sono materiali.? Et il medesimo avviene nelle 
scienze, onde diceva il Petrarca: 


Io non porria già mai 
imaginar, non che narrar gl’effetti 
che nel mio cor gl’occhi soavi fanno.3 


Et altrove: 


Ch’io nol so ripensar, non che ridire, 
ché né lingua, né ’ngegno al vero aggiugne.4 


Oltra che, come disse altrove questo nostro poeta in quel suo dot- 
tissimo madrigale: 


Non ha l’abito intero 
prima alcun, ch'a l'estremo 
dell’arte e della vita 5 


e quel che segue; benché questo di lui non poteva dirsi, il quale an- 
cora nella sua giovenezza ebbe l’abito intero di tre arti nobilissime. 

ALL’INTELLETTO. Questo nome intelletto significa più cose, come 
avemo dichiarato altrove,® et è propiamente in noi quella parte più 
nobile dell’anima per la quale noi intendiamo, e si chiama molte vol- 
te mente.” Et in questo suo propio significato l’usò il Petrarca, 
quando disse in quella divinissima comparazione: 


1. Sul rapporto ingegno-mano cfr. anche VARCHI, qui I, p. 540 e la nota s. 
2. Cfr. a tale proposito le considerazioni di PANOFSKY, pp. 91 sgg., citato 
nella nota 2 di p. 1330. 3. Rime, LXxHI, 61-3: «I’ non poria già mai / 
imaginar, non che narrar, gli effecti / che nel mio cor gli occhi soavi fanno ». 
4. Rime, CCxXI, 13-4: «Ch’i’ nol so ripensar, non che ridire: / ché né ’nge- 
gno né lingua al vero agiunge». 5. GIRARDI, pp. 149, 479: « VARCHI e 
Frey [Dichtungen, pp. 84 sg.]): c'ha l’estremo, errore evidente della stampa 
di Varchi». 6. Cfr. la varchiana Lezione sulla creazione ed infusione dell’a- 
nima razionale, letta all'Accademia Fiorentina la prima domenica di di- 
cembre del 1543, in VARCHI, Opere, II, pp. 318 sgg. 7. Cfr. VARCHI, 
Opere, II, p. 319: «Avendo diffinito Aristotile l'animo secondariamente 
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Come Natura al ciel la luna e’! sole, 
all’aere i venti, alla terra erbe e fronde, 
all’uomo l'intelletto e le parole, 
et al mar ritogliesse î pesci e l’onde.! 


E così là: 


Con le quai del mortale 
carcer nostro intelletto al ciel si leva.* 


Ma in questo luogo si piglia altramente, ciò è per quella potenza o 
virtù che si chiama immaginazione, o vero fantasia, della quale 
avemo ragionato più volte, la quale non solamente è differente 
dall’intelletto, ma diversa, essendo quello immortale appresso i 
più veri filosofi, e questa appresso tutti e senza alcun dubbio mor- 
tale. E se bene compone, divide e finalmente discorre come l’ani- 
ma razionale, discorre però non le cose universali, come quella, 
ma solamente le particolari.3 Né si maravigli alcuno che il poeta 
chiami questa potenza, la quale è uno delle sentimenta interiori, 


in questo modo: ‘L'anima è il principio mediante il quale noi viviamo, 
sentiamo, ci moviamo e intendiamo, o vero discorriamo”; noi, innanzi che 
passiamo più oltra, divideremo per maggior chiarezza in questa quarta e 
ultima parte tutte le potenze e virtù dell’anima, seguitando Giovanni Gram- 
matico, non già nel suo proemio, ove egli dice molte cose fuori e molte 
contro la dottrina peripatetica, ma nel terzo dell’ Anima, dove egli dice 
(lasciate indietro le potenze vegetative e le appetitive e trattando solamente 
delle comprensive e cognoscitive, cioè di quelle che apprendono e cono- 
scono) che queste tali virtù e potenze o elleno sono e si maneggiano in- 
torno alle cose esteriori e che sono fuori dell’anima, o intorno alle cose 
interiori e che sono dentro l’anima. Se nel primo modo, cioè intorno alle 
cose esteriori, questa tal potenza e virtù che le comprende e conosce, per 
dir così, si chiama senso; perciocché il senso comprende e conosce le cose 
di fuori solamente. Se nel secondo modo e circa le cose interiori, allora que- 
sta tal virtù e potenza che l’apprende e conosce, si chiama intelletto, piglian- 
do qui intelletto largamente e comunemente: perciocché solo l’intelletto 
apprende e conosce le cose di dentro e che sono nell’anima». 1. Rime, 
CCXVIII, 9-12: «Come Natura al ciel la luna e ’1 sole, / a l’aere i venti, a 
la terra herbe e fronde, / a l’uomo et l’intellecto et le parole, et al mar ritol- 
lesse i pesci e l'’onde». 2. Rime, ceLxiv, 7-8. 3. Cfr. VARCHI, Opere, II, 
p. 319: «Ora questa operazione dell’intelletto nelle cose di dentro può 
essere in due modi, o circa le cose singolari e particolari, come sono tutte 
le cose che caggiono sotto il senso, cioè che si possono o vedere o udire o 
fiutare o gustare o toccare, e allora si chiama fantasia, o vero immaginazione; 
o ella è circa gli universali, i quali non caggiono sotto il senso, ma si trovano 
e hanno l’essere solamente nell’anima, quale è esso uomo, come diceva 
Platone, ed esso animale, cioè la forma o vero spezie dell’uomo e dell’ani- 
male, che egli chiamava idea: e allora si chiama intelletto, non comune- 
mente (come di sopra) ma propiamente », 
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intelletto, perché non solamente tutti i poeti la chiamano con que- 
sto nome, come il Petrarca quando disse: 


Jo nol posso ridir, ch'io nol comprendo; 
da tai due lumi è l’intelletto offeso, 
e di tanta dolcezza oppresso e stanco! 


et in molti altri luoghi; ma Aristotile medesimo. Onde devemo sa- 
pere che, oltra l’intelletto agente, si ritruovano appresso Aristotile 
due intelletti: uno universale, e questo si chiama da lui ora passibile 
et ora materiale, et è quello che noi chiamiamo propiamente intel- 
letto, o vero mente; et uno particolare, il quale si chiama passibile, 
e questo non è altro che la fantasia, o vero immaginazione. E si 
chiama intelletto passibile secondo Giovanni Gramatico, perché, 
come l’intelletto piglia tutto quello che gl’intende dalla fantasia, 
così la fantasia piglia da’ sensi [e]steriori; o più tosto, perché l’im- 
maginativa serve sempre all’intelletto o lo va imitando, perché se 
l'intelletto intende, la fantasia intende, se egli discorre et ella di- 
scorre, se egli divide et ella divide; né vi è altra differenza se non 
quella che s'è detta di sopra, ciò è che l’uno considera le cose 
universali solamente, e l’altra solamente le particolari. E di que- 
sto intelletto passibile, il quale, come intendono gli esercitati, non 
distinguiamo in questo luogo dalla cogitativa, pare che intendesse 
Aristotile nella fine del proemio della Fisica.* E di questo potette 
intendere Dante, quando scrisse: 


x. Rime, CXCVIII, 12-4: «I° nol posso ridir, ché nol comprendo: / da ta’ 
due luci è l’intellecto offeso, / et di tanta dolcezza oppresso e stanco». 
2. Cfr. la nota 2 a p. 1337, e VARCHI, Opere, II, p. 320: «Diremo che le po- 
tenze dell’anima sono e si possono considerare in duoi modi. Perciocché 
o elleno si travagliano circa le cose singolari, o circa le cose universali. Se 
circa le cose singolari, allora tale potenza e operazione si chiama senso; se 
circa le cose universali, allora tale operazione e potenza si chiama intelletto. 
Da capo: se ella è circa i singolari, anco questo è in due modi: perché o 
ella è in presenza dei sensibili, cioè piglia e riceve le cose che le sono pre- 
senti, e allora cotale potenza si chiama i sensi esteriori, i quali (come sa cia- 
scuno) sono cinque: viso, udito, odorato, gusto e tatto; o ella è in assenza 
e lontananza de’ sensibili, e allora si chiama senso interiore; e perché il 
senso interiore si divide in più parti...intendiamo qui principalmente 
della fantasia». Vedi anche CLEMENTS, p. 19: «Varchi was perhaps the 
first to discover the underlying theory of artistic creation which guided 
Buonarroti. He placed the intellecto in correct Neo-platonic relation to the 
fantasia, immaginativa and cogitiva. He even harks back to the Peripa- 
tetics and their notion that any creation is translation from the potential to 
the actual. However he does not relate this particular sonnet to the corpus 
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O voi ch’avete gl’intelletti sani, 
mirate la dottrina che s'asconde 
sotto "I velame degli versi strani.! 


Benché si può attribuire propiamente ancora al passibile, il quale 
imitando per avventura questo poeta, disse altrove: 


L’anima, l'intelletto intero e sano 
per gli occhi ascende più libero e sciolto 
all'alta tua beltà, ma l’ardor molto 
non dà tal privilegio al corpo umano.* 


Et in un altro sonetto, lodando la notte disse: 


Ben vede e ben intende chi t’esalta, 
e chi t’onora ha l’intelletto intero.3 


E così avemo fornito la prima parte, nella quale s'è veduto come 
tutte le forme artifiziali che si possono immaginare e fare da gli 
artefici, sono in potenza nei loro subbietti; ma che a volernele 
cavare, bisogna avere la mano che ubbidisca e corrisponda all’intel- 
letto, perché altramente non solo non si fa quello che l’uomo s'è 
immaginato, ma tutto il contrario. E perché in questo essempio 
consiste tutta la difficultà della presente materia, potrebbe alcuno 
dubitare e dimandarmi che cosa sieno queste forme artifiziali, e co- 
me si generino, il qual dubbio è non meno piacevole ad intendere 
che malagevole a solvere. Bisogna dunque sapere che una delle 
principali cagioni che inducesse Platone a porre l’idee, fu il non 
vedere d’onde e come s’introducessero le forme nelle cose; benché 
egli non poneva l’idee delle cose artifiziali, la cui oppenione ripruova 
Aristotile lungamente nel settimo della Metafisica. Avicenna poi, 
non gli piacendo le idee, finse una intelligenza, la quale, come ave- 
mo dichiarato altrove, chiamò la datrice delle forme, la quale oppe- 
nione fu riprovata per le cagioni che dicemmo allora, e non si può 
al presente né è necessario dichiarare ogni cosa. Baste che l’op- 
pennione d’Aristotile è (come si vede spressamente nell’ottavo ca- 
pitolo del settimo della Sapienza) che quello che si genera dalla 
natura o si fa dall’arte non è né la forma sola, né sola la materia, 


of Michelangelo’s other poems on art or to conversations which the two 
must have held». 1./nf., rx, 61-3. 2. GIRARDI, p. 89: «...a l’alta tuo 
beltà; ma l’ardor molto / non dà tal previlegio al corp'umano». 3. GIRAR- 
DI, p. 58. 
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ma tutto il composto insieme; di maniera che, se uno dimandasse 
che è quello che ha fatto uno statuario, quando d’una massa di 
bronzo ha gittato (essempi grazia) un Perseo, devemo rispondere 
che, come egli non ha fatto il subbietto, o vero la materia, ciò è il 
bronzo, così medesimamente non ha fatto la forma del Perseo, 
ma tutto il composto, ciò è la materia e la forma insieme et in 
somma il Perseo, nel quale si contiene et il bronzo che è la materia, 
e quello che lo fa essere più tosto Perseo che S. Giorgio o Iudetta 
o un’altra statua, ciò è la forma; non altramente che nelle genera- 
zioni naturali, dove le forme sono sostanziali, l’uomo non è né la 
forma sola, ciò è l’anima, né la materia sola, ciò è il corpo, ma l’a- 
nima et il corpo insieme, ciò è tutto il composto della forma e della 
materia." Onde non potemo dire che il Tribolo (per atto d’essem- 
pio) facesse la forma d’Arno e di Mugnone in quelle pietre che si 
veggiono nel giardino di Castello :* che questo sarebbe falsissimo, 
perché la forma non si genera se non per accidente alla generazione 
del composto; altramente s’andrebbe in infinito (come intendono 
i filosofi). Potemo ben dire che egli fece di quelle pietre Arno e 
Mugnone; e come Raffaello da Montelupo non fece il marmo 
onde egli cavò il S. Cosimo, ma tutto il composto.* E queste sono 


1. Cfr. VARCHI, qui I, pp. 145 sg., DANTI, pp. 261 sgg. Su tale rapporto 
materia-forma cfr. ROUCHETTE, pp. 81 sg. nota s e i suoi rinvii. 2. Cfr. 
VASARI, 1550, p. 771: «[Il Tribolo]...oggi ha fatto opere di scultura 
a Castello per il Duca Cosimo, molto onorate», e 1568, II, pp. 404 sgg. 
[vI, pp. 77 sg.]: «...il fiume Mugnone...è in una nicchia grande di 
pietra bigia con bellissimi ornamenti e coperta tutta di spugna. La qua- 
le opera, se fusse stata finita in tutto come è in parte, arebbe avuto so- 
miglianza col vero, nascendo Mugnone nel monte Asinaio; fece dunque 
il Tribolo per esso Mugnone, per dire quello che è fatto, una figura di pietra 
bigia lunga quattro braccia e raccolta in bellissima attitudine, la quale ha 
sopra la spalla un vaso che versa l’acqua in un pilo e l’altra posa in terra, 
appoggiandovisi sopra, avendo la gamba manca a cavallo sopra la ritta... 
Parleremo della fonte e del fiume Arno, che dal Tribolo fu condotto a 
perfezzione. E dunque questo fiume ha il suo vaso sopra una coscia et ap- 
poggiasi con un braccio, stando a giacere, sopra un leone che tiene un gi- 
glio in mano, e l’acqua riceve il vaso dal muro forato, dietro al quale aveva 
a essere la Falterona». 3. Esemplificando, il Varchi sembra equivocare 
tra il San Damiano di Raffaello da Montelupo e il San Cosimo di Giovanni 
Agnolo Montorsoli, entrambi nella Sagrestia Nuova. Cfr. Vasari, 1568, 
II, p. 612 [vI, pp. 633 sg.]: «Ora, perché fra l’altre statue, che mancavano 
al finimento di quell’opera, mancavano un San Cosimo e Damiano, che 
dovevano mettere in mezzo la Nostra Donna, diede a fare Michelagnolo 
a Raffaello da Montelupo il San Damiano et al frate [Giovanni Agnolo 
Montorsoli] San Cosimo, ordinandogli che lavorasse nelle medesime stanze 
dove egli stesso avea lavorato e lavorava». 
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le parole divine del divino Averrois' (cavate però, come quasi tutte 
l’altre, dal suo maestro) parlando dell’artefice: «Non facit aliquod 
unum in aliquo uno, verbi gratia formam in subiecto, quoniam 
manifestum est quod si facit, facit ex alio aliud, non aliud in alio, 
facit enim ex materia formatum, non in materia formam».* E per 
conchiudere qualche volta questa materia e fornire questa prima 
parte, diciamo, come di sopra, che chiunque fa qualunche cosa, 
non fa altro secondo i Peripatetici che trarla dell'essere potenziale 
e ridurla a l’attuale; al che fare ha bisogno, né delle idee di Plato- 
ne, né del demone d’Avicenna, ciò è del datore delle forme.? Et a 
questa oppennione pare che avesse accennamento il gran filosofo 
de’ poeti latini, quando disse nel sesto della sua divina Eneida: 


Cerca una parte della fiamma i semi, 
dentro le vene della selce ascosi,4 


conforme a quello che aveva detto nella Georgica: 
Et silicis venis abstrusum excuderet ignem,5 


volendo mostrare che la forma del fuoco è in potenza nelle pietre 
focaie, come n’avvertì il gran filosofo M. Marcantonio Zimara ne’ 
suoi dottissimi Teoremi, a cui molto debbono tutti gli studiosi della 
buona filosofia, essendo egli stato tra i primi che, lasciate le troppe 
sottigliezze e sofisticherie de’ Latini, seguitasse gli autori greci e 
preponesse la verità a tutti gli altri rispetti.‘ 


1. GUASTI, p. Cc nota 1: « Fino dalla stampa de’ Giunti scompare il divino e 
si legge: ‘le parole del grande Averrois” ». 2.Cfr.la traduzione quasi lette- 
rale alle pp. 1339 sg. 3. Cfr. ancora VARCHI, qui I, pp. 145 Sg., € p. 1339. 
4. Il curatore di VARCHI, Opere, II, p. 620 nota 1, osserva: «Questi denno 
esser versi del Varchi. Virgilio dice... ‘‘quaerit pars semina flammae / 
abstrusa in venis silicis”’. Il Caro con quella sua sbadata infedeltà, che così 
spesso fa velo agli splendidi pregi della sua versione, traduce: ‘Chi qua, 
chi là si diero a picchiar selci”’». 6. Georg., I, 135. 6. Pugliese (Galatina 
circa 1470 - Padova, prima del 1537), filosofo della Scuola padovana, 
«averroista di stretta osservanza», autore tra l’altro della Tabula dilucida- 
tionum in dictis Aristotelis et Averrois, Venetiis 1537, e dei Theoremata seu 
memorabilium propositionum limitationes, Venetiis 1539 (cfr. E. GARIN, 
La filosofia. Storia dei generi letterari italiani, Milano 1947, 11, pp. 36, 61). 
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«Voi agite come uomo discreto e liberale, e non come un pro- 
digo ed ignorante. E per questo a Roma quelli che vi conoscono 
vi stimano più delle vostre opere, e quelli che non vi conoscono 
vi stimano solo per le opere delle vostre mani. E non devo io meno 
lodare il sapervi voi appartare solo con voi stesso, e fuggire le 
nostre inutili conversazioni; e il vostro sapiente rifiutare di dipin- 
gere tutti i prìncipi che ve ne pregano,” e di non voler dipingere 
che una sola opera in tutta la vita, come avete fatto ».3 

«Signora, » disse Michele « più di quel che valgo mi volete at- 
tribuire. Ma giacché ciò mi rammentate, voglio con voi lamentar- 
mi di parecchia gente, e per me, per altri pittori della mia condi- 
zione, e per messer Francisco che è qui. Si affermano mille men- 
zogne sui più celebri pittori, e la prima è il dire che essi sono strani, 
e che la loro conversazione è dura e insopportabile, essendo essi 
invece per nulla diversi dagli altri uomini.* E così, non la gente mo- 


Brano tratto dal primo dei Dialoghi (1548). Gli interlocutori sono: Vittoria 
Colonna, Michelangelo, Francesco d’Olanda. 1.Si ricordino le censure al- 
bertiane e leonardesche per gli ignoranti e i meri pratici (cfr. ALBERTI, p. 103, 
citato nella nota 1 di p. 1291, LEONARDO, pp. 1267 sg., 1271 sgg., di questo 
volume). 2. Sull’avversione di Michelangelo per i ritratti cfr. VASARI, 
1568, 11, p. 775 [vII, pp. 271 sg.]: «Ritrasse Michelagnolo Messer Tomma- 
so [Cavalieri] in un cartone, grande di naturale, che né prima né poi di 
nessuno fece il ritratto, perché aborriva il fare somigliare il vivo, se non era 
d’infinita bellezza». È vero che anche il Buonarroti fece dei ritratti, ma 
né le notizie sulla perduta statua di Giulio II, né Biagio da Cesena sotto le 
spoglie di Minosse, né gli autoritratti di Niccodemo nella Pietà fiorentina 
e nella pelle di San Bartolommeo nel Giudizio, e tanto meno i presunti ri- 
tratti dello stesso affresco, possono contraddire alla natura della fantasia 
michelangiolesca e all'importante notazione del Vasari (cfr. BAROCCHI, 
Vita di Michelangelo, tv, pp. 1904 sgg.). 3. Probabile contrapposizione 
delle grandi fatiche della Cappella Sistina alla mondanità dei ritratti. 
4. Sulla proverbiale stranezza dei pittori cfr., ad esempio, VASARI, Vita di 
Paolo Uccello, 1550, p. 252; 1568, I, pp. 268 sg. [11, pp. 203 sg.]: «Rare 
volte nasce uno ingegno bello, che nelle invenzioni delle opere sue strana- 
mente non sia bizarro e capriccioso, e molto di rado fa la natura persona 
alcuna affaticante l’anima con lo intelletto, che ella per contrappeso non 
vi accompagni la ritrosia. Anzi, tanto può in questi sì fatti la solitudine 
e ’1 poco dilettarsi di servire altrui e fare piaceri nell’opre loro, che spes- 
so la povertà li tiene di maniera impediti, che non possono, se ben vogliono, 
alzarsi da terra. E pare loro che l'affaticarsi di continuo, e sempre la notte 
per gli scrittoi disegnare, sia la buona via e la vera virtù, né s'accorgono che 
l'ingegno vuole essere affaticato quando la volontà pregna d’amore nella 
voglia del fare esprime certe cose divine, e non quando, stanca et affaticata, 
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derata, ma quella stupida li giudica fantastici e capricciosi, e non 
sopporta tali qualità in un pittore. È ben vero che tali qualità in un 
pittore non si trovano che dove vi sono pittori, cioè in rari luoghi, 
come l’Italia che possiede la perfezione delle cose. Ma non hanno 
ragione gli imperfetti oziosi che esigono tanti complimenti da un 
uomo occupato e perfetto; essendovi pochi mortali che facciano 
bene il proprio mestiere, e nessuno di quelli che biasima gli altri 
sa fare il suo.! Se i pittori valenti non amano in alcun modo il 


sterilissime e secche cose viene generando, con sommo suo dolore e con 
fastidio di chi la sforza»; Vita di Piero di Cosimo, 1550, p. 586: «Chi 
pensasse a’ pericoli de’ virtuosi et agli incomodi che e’ sopportano ne la 
vita, si starebbe per avventura assai bene lontano da la virtù; considerando 
massimamente che, se bene ella fa di bellissimi ingegni, ella ne fa ancora 
di tanto astratti e difformi dagli altri che, fuggendo la pratica degli uomini, 
cercano solamente la solitudine. Il che faccendo a comodo loro, incorrono 
in maggiore incommodo de la vita, e lasciandosi manomettere da la nebbia 
de la dappocaggine, mostrano a’ popoli fare ciò che e’ fanno per lo amore 
che e’ portano a la filosofia, anzi più tosto furfanteria, che tale è vera- 
mente questa loro. E certamente non è che il bene et il buono non li piaccia, 
e che, avendone, non l’usassero; ma facendo de la necessità virtù, non vo- 
gliono che altri vada ne le stanze loro, per non vedere le loro meschinità, 
ricoperte da bizzarria o da altro spirito filosofico. Et hanno questi il core 
tanto amaro nel vedere l’azzioni d’altri studiosi et eccellenti, considerando 
il monte d’altri esser maggior del loro, che sotto spezie di dolcezza danno 
morsi terribili, i quali le più volte tornano in danno loro; sì come la stessa 
vita fantastica gli conduce a fini miserabili, come apertamente poté vedersi 
in tutte le azzioni di Piero di Cosimo». 1. Sia pur condannando la stra- 
nezza e la solitudine come effetti di un eccessivo intellettualismo, proprio 
di spiriti bizzarri che si isolano in una fatica negativa o in una pseudo- 
filosofia, anche il Vasari è pronto a riconoscere le eccezioni, ad esempio nel 
caso del Pontormo e soprattutto di Michelangelo (Vita del Pontormo, 1568, 
II, pp. 490 sg. [vI, pp. 279 sg.]: «La sua casa... ha più tosto cera di casa- 
mento da uomo fantastico e soletario, che di ben considerata abitura; con- 
ciosia che alla stanza, dove stava a dormire e tal volta a lavorare, si saliva 
per una scala di legno, la quale, entrato che egli era, tirava sù con una car- 
rucola, a ciò niuno potesse salire da lui senza sua voglia o saputa. Ma quello 
che più in lui dispiaceva agli uomini si era che non voleva lavorare, se non 
quando e a chi gli piaceva et a suo capriccio; onde essendo ricerco molte 
volte da gentiluomini che disideravano avere dell’opere sue ...non gli 
volle servire. E poi si sarebbe messo a fare ogni cosa per un uomo vile e 
plebeo e per vilissimo prezzo ...MAa ancor che questo procedere del 
Puntormo e questo suo vivere soletario e a suo modo fusse poco lodato, 
non è però, se chi che sia volesse scusarlo, che non si potesse: conciosia 
che di quell’opere che fece se gli deve avere obligo, e di quelle che non 
gli piacque di fare, non l’incolpare e biasimare. Già non è niuno artefice 
obligato a lavorare, se non quando e per chi gli pare; e se egli ne pativa, 
suo danno. Quanto alla solitudine, io ho sempre udito dire ch’ell’è amicis- 
sima degli studii. Ma quando anco così non fusse, io non credo che si debba 
gran fatto biasimare chi, senza offesa di Dio e del prossimo, vive a suo mo- 
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conversare, non è per superbia, ma perché trovano pochi spiriti 
degni della pittura, o per non corrompersi con inutili conversa- 
zioni con gli oziosi, o per non distrarre l’intelletto dalle alte e con- 
tinue immaginazioni, di cui sempre lo vanno abbellendo.* Ed af- 
fermo a Vostra Eccellenza, che pur anco Sua Santità mi dà noia e 
fastidio, quando alle volte mi parla e m’importuna informandosi 
perché non vado a vederlo; credo di servirla meglio non andando 
alle sue chiamate, giacché per me desidero poco, e cerco in casa 
mia di servirlo nel miglior modo che posso; dico che facendo così 
lo servo come conviene a Michelangelo, invece di stare in piedi 
dinanzi a lui tutto il giorno, come fanno gli altri ».? 

«Oh fortunato Michelangelo!» esclamai io a questo punto. « Un 
principe che non fosse il Papa potrebbe perdonarvi questo pec- 
cato? ». 

«Questi peccati, Messer Francisco, son proprio quelli che i re 
debbono perdonare» disse egli, e aggiunse: «Vi dico pure che 
qualche volta la mia grave carica mi dà tanta licenza, che stando a 


do et abita e pratica secondo che meglio aggrada alla sua natura»; Vita 
di Michelangelo, 1568, 11, p. 775 [VII, p. 270]: «Né paia nuovo a nes- 
suno che Michelagnolo si dilettassi della solitudine, come quello che era 
innamorato dell’arte sua, che vuol l’uomo per sé solo e cogitativo, e perché 
è necessario che chi vuole attendere agli studii di quella fugga le compa- 
gnie: avvenga che chi attende alle considerazioni dell’arte non è mai solo 
né senza pensieri; e coloro che gliele attribuivano a fantasticheria et a stra- 
nezza, hanno il torto, perché chi vuole operar bene bisogna allontanarsi 
da tutte le cure e fastidi, perché la virtù vuol pensamento, solitudine e co- 
modità e non errare con la mente»). 1.Cfr. LEONARDO e GIANNOTTI, Dialo- 
gi, pp. 1295 sgg. di questo volume e le note relative. 2. Sulla terribilità di 
Michelangelo anche nei confronti dei potenti cfr., ad esempio, le sue lettere: 
al padre dell’[ottobre-novembre 1512] («Actendete a vivere; e se voi non 
potete avere degli onori della terra come gli altri cictadini, bastivi avere del 
pane e vivete bene con Cristo e poveramente, come fo io qua, che vivo me- 
schinamente e non curo né della vita né dello onore, cioè del mondo, e 
vivo con grandissime fatiche e con mille sospecti», MICHELANGELO, Car- 
teggio, 1, pp. 140 sg.) e al nipote Leonardo del 18 gennaio 1549 («Io è 
pochissime pratiche in Roma e non conosco quegli che lo possono servire; 
e s’io richieggo un di questi d’una cosa, per ogniuna richieggon me di 
mille. Però mi bisogna praticar pochi, pure farò quello che potrò», in 
G. MILANESI, Le lettere di Michelangelo Buonarroti, Firenze 1875, p. 235). 
Vedi anche la famosa lettera di SEBASTIANO DEL PiomBo a Michelangelo in 
data 15 ottobre 1512: «E io resposi a Sua Santità [a Giulio II che gli diceva: 
“È terribile Michelagnolo, come tu vedi, che non si pol praticar con lui”] 
che la terribilità vostra non noceva a persona e che voi parete terribile per 
amor de l’importanzia de l’opera grande avete, et altri rasonamenti che non 
accade scrivere, che non importa », in G. GayE, Carteggio inedito d’artisti, 
Firenze 1839-40, II, p. 489. 
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parlare col Papa, poso sulla testa questo cappello di feltro per inav- 
vertenza, e lo faccio liberamente, ed egli non m’uccide per questo, 
invece ei mi ha data la vita. E ripeto, ho più riguardi pel suo servi- 
zio che per la sua persona a cui non sono necessari.! E se per caso 
vi fosse un uomo tanto cieco, che si servisse del suo profittevol 
commercio di starsene appartato, e bastare a sé, al punto di perdere 
gli amici e contrariare tutti, non sarebbe allora gran male il rim- 
proverarlo. Ma quei che si tiene in tal condizione tanto per la 
forza della sua disciplina, che lo richiede, come per essere nato 
con istinti di poca cerimonia e affettazione, mi par molto irragio- 
nevole di non lasciarlo vivere come desidera. E se quest'uomo è 
tanto moderato da non voler nulla da voi, che volete voi da lui? 
E perché volerlo piegare a quelle vanità, per le quali la sua calma 
non è adattata? Non sapete voi che le scienze vogliono l’uomo 
intero, senza lasciare in lui nulla di disoccupato per le vostre ozio- 
sità? Quando egli avrà tanto poco da fare come voi, uccidetelo se 
non farà il vostro ufficio ed i vostri complimenti meglio di voi. 
Voi non conoscete quest'uomo, né lodate se non per onorare voi 
stessi, e godete molto che ei sia capace di parlare con un papa ed 
un imperatore. E oserei affermare che non può essere uomo ec- 
cellente quello che contenta gl’ignoranti e non la dignità della sua 
professione, e può esserlo quello che tacciano di “singolare” o 
d’ “appartato”, o come lo vogliano chiamare.” In quanto agli inge- 


1. À proposito del cappello si ricordi il pendant cortigiano del VASARI, 1568, 
II, p. 770 (VII, p. 260]: «E tornò [Michelangelo] dal Duca più volte, mentre 
che dimorò in Roma, con suo grandissima satisfazione; et il medesimo 
fece, andandovi poco dopo lo illustrissimo Don Francesco de’ Medici suo 
figliuolo, del quale Michelagnolo si compiacque per le amorevoli accoglien- 
ze e carezze fatte da Sua Eccell(enza) illustrissima, che gli parlò sempre con 
la berretta in mano, avendo infinita reverenza a sì raro uomo ...>. 2. Cfr. 
le contemporanee testimonianze del GIANNOTTI, Dialogi, pp. 66 sg., citato 
nella nota 1 di p. 1296, e quelle più tarde del CONDIVI, p. 198 («Si dette 
adunque Michelagnolo, essendo giovane, non solamente alla scoltura e 
pittura, ma ancora a tutte quelle facultà che sono o appertenenti o aderenti 
con queste; e ciò con tanto studio fece, che per un tempo poco meno che 
non s’alienò al tutto dal consorzio delli uomini, non praticando, eccettoché 
con pochissimi. Onde ne fu tenuto da chi superbo e da chi bizzarro e fan- 
tastico, non avendo né l’uno né l’altro vizio; ma — come a molti eccellenti 
uomini è avvenuto — l’amore della virtù e la continua essercitazione di lei 
lo facevan solitario, e così dilettarsi et appagarsi in quella, che le compagnie 
non solamente non gli davan contento, ma gli porgevan dispiacere, come 
quelle che lo sviavano dalla meditazione sua; non essend’egli mai — come di 
sé solea dir quel grande Scipione — men solo, che quando era solo »), del 
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gni domestici e volgari, essi possono trovarsi senza candela per le 
piazze di tutto il mondo». 


VARCHI, Orazione, pp. 36 sg. («Ma che risponderemo noi a coloro, i quali 
l’accusano sì aspramente e fanno sì grande schiamazzo, che egli schifava i 
luoghi frequentati e fuggiva il consorzio degli uomini, standosi solo e da sé, 
o andandosene per luoghi ermi e soletari? Questo sì ch’è un nuovo e indi- 
susato peccato. Questa sì ch’è una nuova e inudita sceleratezza. Mai più 
si ritrovò, per quanto scalda il sole, chi fuggisse il volgo ? mai più non s’in- 
tese, per quanto bagna l’oceano, chi amasse la solitudine? ... Male mo- 
stravano costoro di sapere che gli uomini grandi tanto più sono accompa- 
gnati, quanto più si ritrovano soli. Perché non biasimavano ancora costoro 
che egli non giucava? che egli non andava né alle bische, né alle taverne, 
né in piggiori e più disonesti luoghi che questi non sono? che egli, come fan- 
no la maggior parte degli artefici plebei, non scialacquava in un giorno solo 
e mandava male in tafferugli e in istravizzi e gittava dietro alle cantoniere 
tutto quello che egli avea in tutta quanta la settimana guadagnato? e, 
brevemente, perché non si metteva indosso, o si cacciava giù per la gola, 
né sparnazzava dietro alle berghinelle ciò che poteva rimediare o raggruz- 
zolare ? »), e infine del VASARI, 1568, 11, p. 775 [VII, p.270], citato nella nota I 
di pp. 1343 sg., che sancisce una ben nota vocazione del maestro (cfr. Ba- 
ROCCHI, Vita di Michelangelo, 1v, pp. 1859 sgg.). 1. Detto di dimensioni 
prettamente michelangiolesche; si ricordi, ad esempio, la famosa risposta 
a Paolo IV che desiderava «fargli acconciare la facciata della cappella 
[Sistina] dove è il Giudizio universale »: « Dite al Papa che questa è piccola 
faccenda e che facilmente si può acconciare; che acconci egli il mondo, 
ché le pitture si acconciano presto» (VASARI, 1568, II, pp. 760 sg. [VII, 
p. 240], e cfr. BaroccHI, Vita di Michelangelo, 1v, pp. 1614 sgg.). 
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Fa. Sono varii li giudicii umani, diverse le complessioni, abbiamo 
medesmamente l’uno dall’altro estratto l'intelletto nel gusto, la 
qual differenzia causa che non a tutti aggradano equalmente le 
cose. E però chi s’applica alla grandezza delle littere, altri più sen- 
sitivi si commettono all’onorato preggio dell’armi, alcuni più mo- 
desti si vestono di religione. È ben vero ch’a tal varietà concorre 
l’influsso delle stelle, le quali inseriscono in noi la propietà della 
lor natura (come vuoleno gli astronomi). Però, s’ardisco formare 
un pittore che sodisfaccia a tutti li pittori, m’espono all’impossi- 
bile; s'anco attendo a comporre un pittore perfettamente qualifi- 
cato, ugual al merito e grandezza dell’arte, vi parrà ch’io nieghi 
l'integrità degli altri pittori, e terrete per impossibile che gli uo- 
mini possino esser perfetti pittori. Imperò che mai nacque uomo 
(parlando de puri uomini) integramente ornato de tutti quei doni 
insieme da Iddio e dalla natura infusi tra tutti noi mortali. Con- 
viemmi adonque, per adequar questa nostra umilità, dipignere una 
cosa possibil tra noi. Pertanto non desidero che nel nostro pittore 
sia altro che le qualità necessarie e propie della pittura, a tal che 
non faccio caso s'il pittore nasce di sangue oscuro e di prosappia 
vile, ché non s’apprezza nell'uomo altro che la virtù propia, come 
cosa acquistata da lui, e quelli pigri et inerti, che tengono bastarli 
lo gonfiarsi nel freggio acquistato dalla virtù de’ progenitori, sono 
adulati e scherniti, e non veramente istimati, e però dice Erodoto 
che non si die aver riguardo all'uomo che sia di nobil patria, ma 
a chi ne è degno. Abbiamo per isperienzia nell’arte nostra molti 
esser d’inculti divenuti eccellenti pittori, come oggidì appare.? 


Dal Dialogo di Pittura di Messer PaAoLO Pino, nuovamente dato in luce, 
Vinegia, Pavolo Gherardo, 1548. Interlocutori: Lauro e Fabio, nelle parti 
di un Veneziano e di un Fiorentino (Pino, pp. 132-9). 1. IlPino risente di 
quell’ibrido astrologismo rinascimentale che si ritrova anche nei passi più 
aulici delle Vite vasariane. Sulle sue origini e sulla sua estensione cfr. 
ROUCHETTE, pp. 28 sg. 2. Si noti come il Pino preferisca confermare la 
tradizione antica, avvalorandola con la citazione di Erodoto, piuttosto che 
aderire ai casi della umanistica Fortuna. Sulla estrazione nobiliare del pittore 
cfr. GAURICO, qui p. 1303 e la nota 1. 3. È il fine dello studio e dell’eserci- 
zio; cfr. ALBERTI, pp. 105 sg.: «Ma non raro adviene che li studiosi e cupidi 
d’imparare non meno si straccano ove non sanno inparare, che dove l’in- 
crescie la fatica; per questo diremo in che modo si diventi in questa arte 
dotto. Niuno dubiti capo e principio di questa arte, e così ogni suo grado 
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Questo perché siamo guidati a tal perfezzione per lo meggio d’una 
buona disposizione naturale,! e questa vien infusa in noi da alcune 
congionzioni de’ più benigni pianeti," o nella nostra generazione 
over nella natività; e di questi sarà il nostro pittore, acciò che più 
facilmente divenghi nella perfezzion dell’arte. Et anco mi piace 
ch’il pittore sia ornato di buon creanza, perc’ha da negociare con 
persone publiche e grandi.3 E perché si vede espresso che tutte le 
creature appetiscono il loro simile, non fa al preposito ch’il pittore 
sia di statura picciola o difforme, ché potrebbe di facile incorrer 
nelli propii errori, dipignendo le figure nane e mostruose; et anco, 
molti di loro sono inconsiderati e troppo veementi.* Non sia grande 
in estremo, assai delli quali sono sgraziati, pigri et inscipidi; ma sia il 
pittore nella porzione che già v’ho descritta secondo Vitruvio, ch’a- 
verà più facile adito di formare le figure perfette, traendo l’essemplo 
di sé stesso. Vorrei che fusse grazioso, per parteciparne con l’opere 
sue. Bisogna ch’il nostro pittore”sia come ebrio nello studio dell’arte, 
di modo che, con la buona disposizione, si facci pratico” nel disegnare 
la qualità e quantità delle cose, svegliato nell’invenzioni”° e nel co- 
lorire perfetto ;' che l’intelligenzia sua s’istendi nell’universale per 
riuscire in tutte l’occorenzie,!* come dipignere a oglio,'? a fresco,!* 


a diventare maestro, doversi prendere dalla natura; il perficere l’arte si tro- 
verà con diligenza, assiduitate e studio». 1. Cfr. ancora ALBERTI, loc. cit., 
e LEONARDO, pp. 1300 sgg. di questo volume. Vedi anche Pino, p. 122: « FA. 
+ + + O no sapete voi che vi bisogna nascer, come ’ poeti?». 2. Cfr. la nota 
1 di p.1347. 3. Cfr. ALBERTI, p. 103, LEONARDO, GAURICO, pp. 1291, 1304 
di questo volume e le note relative. 4. Cfr. LEONARDO, qui pp. 1272 sgg. 
PALLUCCHINI, Pino, p. 144 nota 1, cita LEONARDO, f. 157. 5. Cfr. invece 
LEONARDO, f. 44v. sg., qui pp.1275sg. 6.Cfr.Pino,pp.104sgg. 7.IlPino 
richiede ora al pittore perfetto tutte le qualità che, in astratto, ha richiesto 
alla pittura. 8. Cfr. Pino, p. 122: «Altro non conciede la pittura dar agli 
prencipianti per istruzzione, ch’il modo di disegnare li contorni delle figure 
semplici, le distanzie over misure proporzionate de’ membri, già dette da 
noi, e l'ordine de’ colori. Altro non si può sperare dalla pittura; ma, se 
l’intelletto de colui ch’impara è docile e svegliato con la natural disposizio- 
ne, ci imparerà frequentando lo studio e col por mente a chi opera». Cfr. 
anche la nota 1. 9. Cfr. Pino, pp. 116 sg. (qui I, pp. 763 sg.), 121 sg. 
10. Cfr. Pino, pp. 115 sg., qui I, pp.760sgg. 1I1.Cfr. Pino, pp. 116 sg., qui 
I, pp.763 seg. 12. Cfr. Pino, pp. 106 sg. (qui I, pp. 754 sgg.),1275g.,130Sg. 
13. Cfr. Pino, p. 120: «Io tengo che lo dipignere a oglio sia la più perfetta 
via e la più vera pratica ». SCHLOSSER, p. 240, commenta: «Prettamente 
veneziana è . .. la precedenza che viene data alla pittura ad olio di fronte 
all’affresco »; e così PALLUCCHINI, Pino, p. 116 nota 1. 14. Cfr. Pino, 
p. 120: «Il colorire a fresco in muro è più imperfetto . .. ma a me par più 
dilettevole: questo perché l’è più ispediente, ond’io esprimo con maggior 
prestezza il mio concetto, et in tal operare l’uomo se rifranca di disegno, di 
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a guazzo,' a secco” e con ciascun altro modo; eccellente nelle 
figure, dotto nelli paesit e pratico in altre bizzarie,5 consuma- 
to nella prospettiva, vago nella scultura,” il che c’è al proposi- 
to anco nel far delli modelli per veder gli atti et acconciare i 
panni; sia amico dell’architettura, come membro dell’arte no- 
stra,” e franco nel maneggiar li colori,'° sì che, mancandone uno, 
ci sappia porre in opera gli altri, e tra molti fargli far l’effetto di 
quello che non vi è."! Non però voglio ch’il nostro pittore si inve- 
schi in altre pitture che nel far figure a imitazione del naturale, 
ma sia questo il suo fondamento et il suo studio prencipale;"* e 


colorire e di sicurtà di mano, e molto più eterne sono l’opere sue di quelle 
altrimenti fatte, e noi vediamo antichissime pitture in muro, perché la 
calce mista con l’arena è materia incorruttibile, e la tella e tavole sono de- 
bili e fragili». PALLUCCHINI, Pino, p. 117 nota 1, osserva: «Il Pino, bisogna 
ricordare, conosceva l’affresco; qualche anno dopo la pubblicazione del 
Dialogo ne darà un saggio nella decorazione del Tribunale di Noale oggi 
scomparsa». 1. Cfr. Pino, p. 121: «Il modo di colorire a guazzo è im- 
perfetto e più fragile, et a me non diletta, onde lasciamolo all’oltramontani, 
i quali sono privi della vera via ». Vedi anche BaLDINUCCI, Vocabolario, s. v. 
Dipignere a tempera o a guazzo: «Un modo di stemperare i colori con 
colla di limbellucci, o gomma arabica, o altre simili cose viscose e tenaci. 
Usavasi ne’ tempi di Cimabue, e de’ Greci che in quell’età dipignevano, un 
altro modo di temperare essi colori, che dall'Italia fu portato oltre i monti, 
e particolarmente in Fiandra (come attesta Carlo Vanmander pittor fiam- 
mingo nel Libro delle Vite de' Pittori, ch’egli scrisse in quell’idioma), e si 
continuò fin tanto che non venne in uso comune il dipignere a olio, inven- 
zione trovata da Giovanni da Bruggia, e fu il rosso dell’uovo battuto, al 
quale poi fu aggiunto il lattificcio del fico...» 2. Cfr. Pino, p. 121: 
« Molte altre vie vi sono di colorire a secco con colori e con alcune strazie 
bollite in diversi succi. Cotesto è lo dipignere arabesco usato da’ Mori...». 
3. Cfr. Pino, pp. 103 sgg. 4. Cfr. Pino, p. 115, qui I, pp. 760 sg. 5. Cfr. 
Pino, p. 116, qui I, pp. 762 sg. 6. Cfr. Pino, pp. 121 sg. 7. Cfr. Pino, 
p. 122: «Né solamente vi è necessaria la prospettiva, ma l’architettura in- 
sieme, perché la pittura, la scultura, architettura e prospettiva sono unite 
in un corpo solo per la circoscrizzione, invenzione e quantità, tutto che tra 
loro le sia disugual perfezzione, ma un perfetto pittore le sa, l’intende e l’o- 
pera tutte quattro insieme insieme ...». 8. Si ricordi come ALBERTI, 
pp. 109 sg., LEONARDO, qui p. 1286, CELLINI, qui I, p. 520, VARCHI, qui I, 
p. 542, considerino il disegno dai modelli di rilievo un esercizio utile per 
passare poi allo studio di quelli naturali. Cfr. PALLUCCHINI, Pino, p. 144 no- 
ta s: «L’impiego dei modelli in cera era in uso nel Cinquecento: il Tinto- 
retto, come è noto, ne fece un suo caratteristico mezzo di lavoro. Anche il 
Filarete aveva parlato di questo uso, aggiungendo che gli artisti ri- 
vestivano tali manichini con panneggi imbevuti di gomma» (così CAMESA- 
SCA, p. 98 nota 29). 9. Cfr. Pino, p. 122, citato nella nota 7, nonché 
ALBERTI, p. 77, LEONARDO, qui p. 1272. 10. Cfr. Pino, p. 117, Qui I, 
pp. 763 sgg. 11. Cfr. Pino, pp. 118 sg... qui I, pp. 765 sgg. e le note rela- 
tive, 12. Cfr. ALBERTI, pp. 108 sg.: «Ma guarda non fare come molti, quali 


1350 VIII > L'ARTISTA 


dietro a ciò ami grandemente il farsi pratico e valente nelli lontani, 
dil che ne sono molto dotati gli oltramontani, e quest'avviene per- 
ché fingono i paesi abitati da loro, i quali per quella lor selvatichez- 
za si rendono gratissimi.' Ma noi Italiani siamo nel giardin del 
mondo, cosa più dilettevole da vedere che da fignere;* pur io ho 
veduto di mano di Tiziano paesi miracolosi, e molto più graziosi 
che li fiandresi non sono. Messer Gierolemo bresciano in questa 
parte era dottissimo,* della cui mano vidi già alcune aurore con 
rifletti del sole, certe oscurità con mille discrizzioni ingeniosissime 
e rare, le qual cose hanno più vera imagine del propio che li fia- 
menghi. Questa parte nel pittore è molto propia e dilettevole a sé 
stesso et agli altri; e quel modo de ritrare li paesi nello spechio, 
come usano li Tedeschi, è molto al proposito. Ma intendo ch’il 
pittor nostro abbi la vista acuta, la mano sicura e stabile,9 l’intel- 
letto libero senza ingombri di cure famigliari,” acciò che perfetta- 


imparano disegniare in picciole tavolelle; voglio te exerciti disegnando cose 
grandi, quasi pari al ripresentare la grandezza di quello che tu disegni, 
però che nei piccioli disegni facile s’asconde ogni gran vizio, nei grandi 
molto bene i minimi vizii si veggono . . . Chi saprà ben dipigniere una gran 
figura, molto facile in uno solo colpo potrà quest’altre cose minute ben for- 
mare, ma chi in questi piccioli vezzi e monili arà usato suo mano et inge- 
gnio, costui facile errerà in cose maggiori». 1. Cfr. SCHLOSSER, pp. 242 sg.: 
«Molto significativo per l’ambiente veneziano ...è l’alto apprezzamento 
che viene attribuito al paesaggio dei Paesi Bassi, la cui salvatichezza forte- 
mente rilevata fin da allora esercitò sempre un forte fascino esotico sul 
modo di sentire italiano, così diverso. Nello stesso tempo Francisco d’Hol- 
landa, nonostante la sua origine nordica e forse proprio per questa, si fa 
portavoce del nascente manierismo e relega quello in soffitta »; PALLUCCHINI, 
Pino, pp. 47 sg.: «Questa digressione sul paesaggio è certo uno dei passi più 
notevoli del Dialogo del Pino: testimoniando la piena comprensione critica 
del gusto paesistico che la pittura veneta era andata svolgendo da Giorgio- 
ne in poi, e nello stesso tempo qualificando il carattere di tale tradizione 
rispetto a quella fiamminga». Cfr. anche il ben diverso cenno svalutativo 
ai paesi todeschi in VASARI, qui I, pp. 496 sg. 2. Con questa asserzione, 
che lo SCHLOSSER, p. 242, ritiene strana, il Pino intende forse sottolineare 
la difficoltà di fingere il giardin del mondo, e così avvalorare i paesi miracolosi 
di Tiziano. 3. Cfr. SCHLOSSER, pp. 242 sg.: «Qui il Pino trova occasione 
di parlare nuovamente del suo maestro Savoldo, i cui effetti atmosferici, 
che noi ancora ammiriamo ..., vengono assai giustamente messi in evi- 
denza. È appunto un campo in cui i Paesi Bassi del nord e del sud manife- 
stano la loro somiglianza»; PALLUCCHINI, Pino, pp. 145 sg. nota 4: «Il Pino 
non si rendeva conto che anche i fiamminghi avevano avuto la loro parte 
nella formazione del gusto paesistico savoldesco ». 4. Cfr. VASARI, qui I, pp. 
496 sg. 5. Cfr. ALBERTI, p. 100, LEONARDO, qui p. 1271 e la nota 1. PAL- 
LUCCHINI, Pino, p. 146 nota 1: «Ma dell’uso di cui parla il Pino non cono- 
sciamo altra tradizione». 6. Cfr. Pino, p. 117, qui I, p. 765. 7. Cfr. 
LeonARDO, qui p. 1280, e PINO, pp. 109 sg.: «La. Certo è che la pittura 
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mente discerni e facci elezzione delle più belle e graziate parti. 
Li conviene esser sitibondo d’onore, acciò che con dilettazione 
riduca il tutto a perfezzione.* Accetterà però l'ordine tenuto dal 
grande Apelle, il qual, per non mancar nell’integrità, poste le sue 
tavole in publico, di nascosto ascoltava la diversità dell’openioni, 
le quali poi, considerate da lui con la qualità della cosa dipinta, 
l'’ammetteva o reprobava secondo il suo giudicio; e fra gli altri 
accettò una fiata l'opposizione d’un calzolaio perch’avea legate le 
scarpe d’una figura alla riversa. Del ch’invaghito il calzolaio, vo- 
lendo procieder più oltra nel giudicare gli abiti delle figure, disse 
Apelle: «Fratello, questo s’apertiene al sarto, e non a te». Così 
restò il calzolaio confuso.? 

La. Non meno rimase vinto il nostro Paolo Pino ritraggendo una 
donna, e sopragionta la madre di lei disse: « Maestro, questa mac- 
chia sott’il naso non è in mia figliola»; rispose il Pino: «Gli è il 
lume che causa l’ombra sott’il rilevo del naso»; disse la vecchia: 
«Eh? come può stare ch’il lume facci ombra ?». Confuso il pittore 
disse: «Quest’è altro che fillare»; et ella, dando una guanciattina 
alla figliuola in modo di scherzo, disse: «E quest’altro che pittura. 
Non vedete voi che sopra questa faccia non vi è pur un neo, non 
che machie tanto oscure? ».4 

FA. La prontezza dell’arguzie è assai famigliar alle femine. Vo- 
leva (come ho detto) Apelle intendere più openioni, perché molte 


impera e supera di virtù tutte l’arti, come guida e calamita di esse, per 
l'ordine e per la perfezzione del disegno, e per ciò colui che l'accetta e 
ch’in lei si diletta dovrebbe anco esser commodo delle cose al viver no- 
stro necessarie, e prima aggiarsi bene e poi filosofare, ché la pittura è una 
specie de natural filosofia, perché l’imita la quantità e la qualità, la forma e 
virtù delle cose naturali. E tenete per certo che l’arte nostra risplenderia più 
che mai perfetta, e sarebbe a' giorni nostri molto più che dagli antichi 
istimata e pregiata, se li pittori non l’oprasseno per necessità; ma il mag- 
gior numero di noi ha due nemiche, povertà et avarizia: l’una non ci lascia 
perficere, l’altra ci avilisce di modo che non acquistiamo né ricchezze 
né onore. Fa. Cotesto è verissimo, e questa povertà et avarizia causano 
dallo carico di moglie e figliuoli, tal che, com’un pittore s’ammoglia, egli 
si dovrebbe privar dell’arte; né trovo che mai pittor antico si maritas- 
se, eccetto Apelle...». 1. Cfr. Pino, pp. 97 sgg. 2. Cfr. Pino, p. 121. 
3. Cfr. VARCHI, qui I, p. 266 e la nota 6. 4. Si noti il parallelismo, con- 
sueto al Pino (cfr. Pino, pp. 112, 123 sg.), tra l’aneddoto antico e il mo- 
derno. E si vedano SCHLOSSER, p. 241: «Una storiella simile riportano le 
vecchie guide di Ferrara, riguardo ad un quadro di Carlo Bononi», e 
PALLUCCHINI, Pino, p. 147 nota 3: «L’aneddoto è ricordato dal Pacheco [11, 
p. 151] a riprova della sua tesi che le ombre non devono essere forti, special- 
mente nei ritratti di donne e bambini», 
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fiate la virtù intellettiva resta dal troppo frequente operare come 
avelata et ottusa; il perché sovente ci occorre che, credendo aggio- 
gnere perfezzione nell’opere, se gli accresce disgrazia. Non per 
ciò voglio ch’il nostro pittore assiduamente s’eserciti nel dipignere,* 
ma divertisca dall’operare, intratenendosi et istaurandosi con la 
dolcezza della poesia, over nella soavità della musica di voce et 
istromenti diversi, o con sue altre virtù, dil che ciascuno vero pit- 
tore debbe esser guarnito.? 

La. Mi fate sovenir d’Alberto Duro alemano, il qual compose 
un’opera nel suo idioma che trattava anco di pittura, la qual cosa 
mertò esser degnamente scritta latina; e di Leon Battista Alberto 
fiorentino, molto erudito nelle scienzie, come è accertato dalle sue 
opre latine, nelle quali ardì fondatamente, nel libro che fa di 
prospettiva, opponere a Vitruvio prospetico;° e dil Pordonone, che 
fu buono musico, in molte parti ebbe buona cognizion de littere 
e maneggiava leggiadramente più sorti d’armi.? Frate Sebastiano 
dal Piombo come riuscì eccellente nel liutto!* Intendo del vostro 


1. Cfr. a proposito della diligenza eccessiva Pino, pp. 115 sgg., qui I, pp.761 
sgg. 2. Cfr. LEONARDO, f. 32, qui I, pp. 70 sg. 3. Sulle conoscenze del 
pittore cfr. ALBERTI, p. 103, IacoPo DE’ BARBARI, qui I, p. 67, GAURICO, qui 
pp.1305 sgg. 4. Cfr. Pino, p.96: «Et anco Alberto Duro, molto nel disegno 
eccellente, scrisse in tal materia {di pittura] ». Le opere del Diurer(Underwey- 
sung der Messung ..., Norimberga 1515, Etliche Underricht von Befestigung 
der Stett, Schloss und Flecken, ivi, 1527, Vier Biicher von menschlicher Pro- 
portion, ivi, 1528) furono subito tradotte in latino (rispettivamente: la pri- 
ma nel 1532 e 1535 a Parigi, la seconda ancora a Parigi nel 1535, la terza a 
Norimberga nel 1528, 1532, 1534, e a Parigi nel 1535, 1537, 1557; cfr. 
SCHLOSSER, pp. 273 sg.). 5. Cfr. Pino, p. 96: «Leon Battista Alberto 
fiorentino, pittore non menomo, fece un trattato di pittura in lingua la- 
tina, il qual è più di matematica che di pittura, ancor che prometti il 
contrario ». Questo passo iniziale intendeva evidentemente polemizzare con- 
tro lo scientismo della cultura toscana (cfr. ORTOLANI, p. 13, GENGARO, 
p. 121, GILBERT, pp. 93 sg., PALLUCCHINI, Pino, pp. 28 sg., L. MALLÈ, in 
ALBERTI, p. 125). Si ricordi che proprio all'inizio del suo trattato ALBERTI, 
p. 55, scriveva: «In ogni nostro favellare molto priego si consideri me non 
come mathematico ma come pictore scrivere di queste cose». 6. Qui il 
Pino allude, naturalmente, al De re aedificatoria. ‘7. Il Pordenone compare 
tra i «valenti pittori» contemporanei già in PINO, p. 126. A proposito di que- 
sta menzione PALLUCCHINI, Pino, p. 148 nota 6, rileva che «costituisce una 
fonte notevole». Così anche CAMESASCA, p. 98 nota 48. 8. PALLUCCHINI, 
Pino, p. 148 nota 7, considera anche questa una testimonianza autorevole (e 
così CAMESASCA, p. 98 nota 48). Si veda anche VASARI, 1568, II, p. 340 
[v, p. 565]: «Non fu, secondo che molti affermano, la prima professione 
di Sebastiano la pittura, ma la musica: perché, oltre al cantare, si dilettò 
molto di sonar varie sorti di suoni, ma sopra il tutto il liuto, per sonarsi in 
su quello stromento tutte le parti senz’altra compagnia: il quale esercizio 
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Bronzino che si diletta molto de littere, di poesia e musica.” È 
Giorgio da ’Rezzo, giovane il qual, oltra che promette riuscir raro 
nell'arte, è anco vertuosissimo, et è quello che, come vero figliuol 
della pittura, ha unito e raccolto in un suo libro con dir candido 
tutte le vite et opere de’ più chiari pittori. Quasi che mi scordavo 
di Silvestro dal Fondago, nipote della pittura per esser figliuolo 
della musica, sirocchia dell’arte nostra. Costui ha un intelletto di- 
vino, tutto elevato, tutto virtù, et è buon pittore.* E veramente non 
creggio che mai fusse pittore privo totalmente di virtù, dico oltre 
la pittura. 

Fa. Tutti costoro furono pittori integri.* E perché la pittura non 
vuol laboriosità corporale," ma tien l’uomo quieto e malancolico,$ 
con le virtù naturali affisse nell’idea, util cosa sarà alla conservazio- 
ne di questo individuo essercitarsi in cavalcare, giocare alla palla, 
lottare, giocare di scrimia,” o almeno caminare per un certo spazio, 
confabolando con alcun amico di cose allegre, perché tal cosa agilita 
la persona, accomoda la digestione e strugge la malancolia, et anco 


fece costui essere un tempo gratissimo a’ gentiluomini di Vinezia, con i 
quali, come virtuoso, praticò sempre dimesticamente». 1. Sul Bronzino 
letterato vedasi anche la lettera (da noi già riprodotta nella nota 7 a p. 266 
del tomo I) indirizzata a lui e al Tribolo dal Varchi, il primo maggio 
1538, da Padova. 2. Conosceva il Pino le Vite del Vasari non ancora 
stampate ? È certo che nel manoscritto esse erano almeno in parte note, fin 
dal 1547, a Paolo Giovio e ad Annibal Caro (cfr. le loro rispettive lettere 
al Vasari in data 10 e 15 dicembre di quell’anno, in FrEY, Lit. Nachlass, 1, 
pp. 209 sg.). Il giudizio del Pino sembra comunque troppo vago per ac- 
creditare una conoscenza diretta. Quanto alla candidezza, cioè schiettezza 
e naturalezza dello stile — ricorrente ed evidente aspirazione del Pino scrit- 
tore; cfr. Pino, p. 96: «Il perché non mi parendo, con tal prosonzione, 
farmi degno d’alcun castigo, ragionando di pittura come pittore, deliberai 
tra me stesso di scriverne quanto l’intelletto mio mi comportasse; nien- 
tedimeno ho più fiate pervertito di commettermi nell’importanza d’un tanto 
carico, accorgendomi esser povero d’intelligenza e mancar di quella can- 
didezza di stile che richiederebbe » —, curiosa è la coincidenza di tale quali- 
ficazione con quella espressa dal Caro nella lettera sopra citata: «Parmi 
ancora bene scritta [l’opera del Vasari] e puramente e con belle avverten- 
ze...In un’opera simile vorrei la scrittura apunto come il parlare. E questa 
è così veramente, se non in pochissimi lochi, i quali, rilegendo, avvertirete 
subito e s’emenderanno facilmente ». Per una diversa interpretazione del dîr 
candido cfr. Brizio, pp. 85 sg. 3. Menzionato anche dal DOLCE, p. 153, 
qui I, p. 291 e la nota 4. Cfr. PALLUCCHINI, Piro, p. 149 nota 3, CAME- 
SASCA, p. 98 nota 53. 4. Cfr. Pino, pp. 128 e 130, qui I, pp. 548, 552 e 
le note relative. s. Cfr. Pino, qui I, p. 552 e la nota s. 6. Cfr. Pino, p. 
97: «Fa....mi serà un favor grande a veder cose allegre, perch’io son, 
come tu sai, più che malencolico». ‘7. Scherma (PALLUCCHINI, Pino, p. 
150 nota 2). 
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purifica la virtù dell’uomo.* E perché l’arte della pittura s’istende 
nell’imitare tutte le cose naturali et artificiali, non poco importa 
ch’il pittore abbi dilettazione di vedere et intendere similmente 
tutte le qualità e natura delle cose.® Convien adunque ch’in lui sia 
tanto giudicio di littere almeno, che sia capace della lingua latina 
et ami la volgare,? per lo mezzo delle quali si potrà prevalere del- 
l’istorie et invenzioni antiche.+ Parte onorata et utile del nostro 
pittore sarebbe la fisionomia, come anco vuol Pomponio Gaurico,* 
acciò che, se volesse dipignere una femina casta, sappi molto bene 
distinguere li contorni et applicare l’effigie secondo la qualità delle 
cose, imitando quel Demone lacedemone pittore,” le pitture del 
quale erano tanto simili al propio, ch’in quelle si conoscea un 
avaro, un crudele, un vizioso e tutte l’altre propietà naturali. Po- 
scia loderei ch'egli non fusse simile alli polli, che nascono, vivono e 
muoiono nel pollaio, ma che si separi dal nido, dove ognuno, per 
grande e raro ch’ei riesci, non vien molto istimato.? Quest’è per la 


1. Cfr. i giochi, per niente mondani, raccomandati ai pittori da LEONARDO, 
qui p. 1294, per tenere l’occhio in esercizio. 2. Cfr. LEONARDO, f. 32, qui p. 
1268. 3. Il Pino specifica le esigenze culturali, più generiche nell’ALBERTI, 
pp. 103 sgg. Cfr. anche GaurIcO, qui pp. 1305 sgg. 4. Cfr. Pino, qui I, p. 
‘761. Il Pino sembra accennare ai soli mezzi per trovar « poesie e istorie da sé », 
ricorrendo anche alle fonti antiche. 5. La Physiognomonia, una delle sezioni 
principali del dialogo del GaurIco, pp. 128 sgg., dà istruzioni per la rap- 
presentazione figurativa dei caratteri, secondo precise corrispondenze fisio- 
psichiche. 6.]1l Pino ripete l’errore dell’ALBERTI, De Pictura, Basilea 
1540, p. 77, che prende per un pittore un Demos dipinto da Parrasio (cfr. 
PLINIO, xXxv, 69: «Pinxit [Parrhasius] Demon Atheniensium argumento 
quoque ingenioso », FERRI, p. 1565: «Dipinse il Popolo degli Ateniensi con 
una convenzione pittorica davvero ingegnosa »). Cfr. H. JANITSCHEK, L. B. 
Albertis kleinere kunsttheoretische Schriften, Wien 1877, p. 241 nota so, 
L. MALLÈ, in ALBERTI, pp. 93 sg. nota I. Cfr. anche I, p. 422 nota 2. 
7. Anche il Vasari consiglia ai pittori di sprovincializzarsi e considera no- 
civo perfino un soggiorno troppo prolungato a Firenze (Vita del Perugino, 
1568, I, p. 508 [IIH1, pp. 567 sg.]: «In Firenze più che altrove venivano gli 
uomini perfetti in tutte l’arti, e specialmente nella pittura; atteso che in 
quella città sono spronati gli uomini da tre cose: l’una, dal biasimare che 
fanno molti e molto, per far quell’aria gli ingegni liberi di natura e non 
contentarsi universalmente dell’opere pur mediocri, ma sempre più ad ono- 
re del buono e del bello, che a rispetto del facitore, considerarle; l’altra, che 
a volervi vivere bisogna essere industrioso; il che non vuole dir altro che 
adoperare continuamente l’ingegno et il giudizio et essere e presto nelle 
sue cose, e finalmente saper guadagnare, non avendo Firenze paese largo et 
abbondante, di maniera che e’ possa dar le spese per poco a chi si sta, 
come dove si trova del buono assai. La terza, che non può forse manco 
dell’altre, è una cupidità di gloria et onore, che quella aria genera grandis- 
sima in quelli d’ogni perfezione; la qual in tutte le persone che hanno 
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lunga domestichezza et anco perché nel giudicare uno al primo col- 
po gli uomini percuoteno nelle miserie loro, dicendo: «Non è 
costui il tale, figliuolo di quel calzolaio che fece, che ebbe...?» 
et cetera. E per tanto il nostro pittore dispenserà la gioventù sua 
andando per le più nobil parti del mondo, come dispensator d’una 
tanta virtù, facendo con la maraviglia dell’opere sue ampla strada 
alla sua immortalità, donando le tavole a’ signori e grandi uomini,” 
li quali possono e debbono sostentare tal virtù a loro convenevole, 
come quelli che puonno dispensar loro nelle cose non necessarie; 
e da che gli conviene peragrar il mondo, se gli disconviene lo carico 
di moglie, come quel che risecca la perfezzion nostra e troncaci la 
libertà con l’amor de’ figliuoli e con la persuasion di moglie.* E 
sopra il tutto aborrisca il pittore tutti li vizii, come l’avarizia,? 
parte vile e vituperosa nell’uomo, il giuoco pernizioso e forfante- 
sco, la crapola, madre dell’ignoranzia e dell’ozio; né vivi per man- 
giare, ma si cibi sobriamente per sostentazion propia; schiffasi 
d’usar il coito senza il morso della ragione, qual è parte che debilita 
le potenzie virili, avilisce l'animo, causa malencolia et abbrevia la 
vita; non pratichi persone vili, ignoranti o precipitose, ma la sua 
conversazion sia con quelli da chi si può imparare et acquistar utile 
et onore.* Vesti onoratamente,? né mai stia senza un servitore; usi 
tutte le commodità che può e che sono fatte per l’uomo. Voglio 
anco che si conservi in un certo che di riputazione non affettata, 
non biasmevole, ma mista con affabilità e cortesia, accettando 


spirito non consente che gli uomini voglino stare al pari, non che restare 
indietro a chi e’ veggono essere uomini come sono essi, benché gli ricono- 
schino per maestri; anzi gli sforza bene spesso a desiderar tanto la propria 
grandezza che, se non sono benigni di natura o savi, riescono maldicenti, 
ingrati e sconoscenti de’ benefizii. È ben vero che, quando l’uomo vi ha 
imparato tanto che basti, volendo far altro che vivere come gli animali gior- 
no per giorno, e desiderando farsi ricco, bisogna partirsi di quivi e vender 
fuora la bontà delle opere sue e la riputazione di essa città, come fanno i 
dottori quella del loro studio. Perché Firenze fa degli artefici suoi quel che 
il tempo delle sue cose; che fatte, se le disfà e se le consuma a poco a 
poco)». 1. Il Pino sembra qui raccomandare i sistemi usati, appunto su 
un piano internazionale, da Pietro Aretino. 2. Cfr. Pino, qui p. 1350 e la 
nota 7. 3. Sull’avarizia cfr. p. 1265 e la nota 2, e Gaurico, qui p. 1304. 
A questo vizio, lamentato anche da Vitruvio, Alberti, Cennini e Leonardo, 
il Pino ne aggiunge altri più mondani. 4. Cfr. ALBERTI, pp. 103 sgg., 
che si limita a raccomandare al pittore di essere buono, di suscitare la be- 
nevolenza e di «dilettarsi de’ poeti e delli oratori»; e vedi anche LEONAR- 
DO, qui pp. 1285 sgg., e GAURICO, qui pp. 1305 sgg. 5. Cfr. LEONARDO, 
f. 20v., Qui I, p. 475. 
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ognuno et intrinsecando con pochi; così non pur acquisterà la be- 
nevolenza de molti, ma si conserverà nell’amicizia de tutti. Non 
accaderà stimolar gli uomini con disegni o con ampiezza di pro- 
missione a far l’opere, perché queste sono l’armi de chi intende po- 
co l’arte; ma il nostro pittore, che sarà eccellente, attraerà ciascuno 
a ricercarlo e richiederlo nell’occorrenzie loro, salvo però s’un altro 
suo rivale tentasse d’abbatterlo. In questo caso voglio che lui ven- 
ghi al duello della concorrenzia, e fare un’opera per uno, ma con 
patto che sia ammessa la più perfetta, come già volse far Giacopo 
Palma con Tiziano nell’opra de San Pietro Martire qui in Vinegia;? 
e così difender, conservar et aggrandir l’onor suo, il ch’è lecito in 
cielo et in terra. Ma Dio vi guardi dagli giudici ch’abbino gli occhi 
bendati over le mani pillose.3 Né apparisca il nostro maestro con 
le mani empiastrate de tutti i colori, con li drappi lerci e camise 
succide, come guataro,* ma sia delicato e netto, usando cose odo- 
rose, come confortatrici del celebro.5 Usi anco quelle foggie di 
abiti c'hanno più disegno, ma che contengano un che di gravità. 
Conviengli anco dil faceto nel motteggiare e ragionare di cose che 
siano conformi alla professione e natura di colui col qual ragiona, 
e questo vale nel ritrarre una persona, ché quel convenir stare fer- 
mo causa un certo che di noglia. In questa parte debbe esser il 
pittore ispediente, per non fastidir il paziente, perché se ne rag- 


1. Cfr. ALBERTI, p. 103, riprodotto nella nota 1 di p. 1291, che insi- 
ste sulla bontà e sui buoni costumi, mentre il Pino punta piuttosto 
sulla dignità della tecnica professionale. Cfr. anche LEONARDO, qui pp. 
1290 sgg. 2. Cfr. PALLUCCHINI, Pino, p. 153 nota 1: «È il primo il Pino 
a parlare di questa gara tra Tiziano e Palma il Vecchio. Il Palma era mem- 
bro della Scuola di S. Pietro Martire dei SS. Giovanni e Paolo e co- 
me tale firmò una lettera del 1525, indirizzata ai capi del Consiglio dei 
Dieci, per ottenere che l’incarico per il quadro dell’altare della Scuo- 
la fosse conferito ad un valoroso artista . .. C. RipoLri, Le Maraviglie 
dell’arte, Venezia 1648, I, p. 1677, cita come concorrenti, oltre che Tiziano 
e Palma, anche il Pordenone; lo SCANNELLI, I! microcosmo della pittura, 
Forlì 1657, p. 217, dice di aver visto in una collezione privata bolognese 
tre abbozzi dei tre artisti: del resto al Gabinetto dei Disegni degli Uffizi si 
conserva il disegno del Pordenone per tale soggetto». 3. A proposito dei 
cattivi giudici cfr. SANGALLO, qui I, p. 512. ALBERTI, p. 113, è più fidu- 
cioso nella virtù dell’artista: «Et ancora poco mi pare da dubitare che li in- 
vidi e detrattori nuocano alla lode del pittore; sempre fu al pittore ogni sua 
lode palese e sono alle sue lodi testimoni cose quale bene arà dipinte. 
Adunque oda ciascuno et imprima tutto bene pensi e bene seco gastighi, 
e quando arà udito ciascuno creda ai più periti». 4. Cfr. le critiche di 
LEONARDO, qui I, p. 475. 5. Cfr. l'iniziale saluto di Fabio al veneziano 
Lauro; Pino, p. 97: «Buona vita, Lauro mio sprucciato e galantel ». 
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giona poi, et acquista un nome di troppo tedioso e vien aborrito da 
ognuno, et ancor trae le persone da quella volontà di farsi ritrarre 
e far altre opere. Non sia il pittore dispettoso nell’esser premiato, 
ma si condanni, come quello che più apprezza l’onore che l’utile, 
et aborrisca quel far mercato, cosa veramente vilissima e mecanica 
et anco disconvenevole all'arte nostra;* imperò che non può il pit- 
tore prometter di fare un’opera perfetta, ancor che sia eccellente,” 
ché molte fiate l’indisposizione et il troppo amore dell’opera c’è 
contraria di maniera ch’una figura, tolta in displicenza nella prima 
bozza, mai più riesce, né per ciò contradico alla natural perfezzione 
che può esser nel nostro pittore, perché questa indisposizione non 
causa dall’intelligenzia, ma dall’imperfezzione degli sensi nostri. 
Dall'altra parte colui ch’opera non può sapere il merito di quella 
cosa che non si vede, né anco si sa imaginare. E però, fatta l’opera, 
quella si premia sì come merta la sua perfezzione, acciò che lui 
patisca minor opposizione. Poscia che la bontà d’Iddio ci ha per 
suoi eletti, sia il pittore, come amatore della salute sua, buon cri- 
stiano,3 imperò che sempre gli uomini vissero sott’un ordine di 
religione, sopra la quale è la vera e perfetta legge d’Iddio. Sia que- 
sto nostro pittore tanto circospetto et integro in ciascuna parte 
necessaria all’arte nostra, che merti esser nomato maestro, come 
pien di magistero e come quello che può perfettamente insegnare 
ad altrui l’arte e virtù sua. E s’avvenisse che ne fusse richiesto co- 
me maestro, se conoscerà il discepolo ben disposto e ch’abbi del- 
l’ingenioso, lo debbi accettare e con amore istruirlo ne l’arte, imi- 
tando la natura, la quale non solo pone cura in conservare la già 
perfetta pianta, ma anco le fa produrre e nodrire delli rampolli, 
acciò, educati dalla virtù della pianta, quelli conservino la specie 
e rendi[no] il medemo frutto.* In questo Panfilo, maestro d’Apelle, 
usava gran scortesia e si mostrava avarissimo, perch’egli non pi- 


1. Cfr. i simili avvertimenti dell’ALBERTI, p. 81, e di LEONARDO, qui pp. 
1265 sgg. 2. Soloa questosi riduce, per il Pino, l’incertezza della fortuna, 
i cui ostacoli sono molto più sensibili ai coevi toscani (basti pensare ai casi 
così frequentemente lamentati nelle Vite vasariane). 3. Si ricordino le 
precedenti battute di clima controriformistico in Pino, p. 126: «La. Giu- 
ro a Dio che, se voi mi persuadesti a divenir luterano (ch’'Iddio ci scam- 
pi di tal frenesia), vi faccio fede che mi vincereste . ..». 4. Mentre AL- 
BERTI, pp. 103 Sgg., € LEONARDO, qui pp. 1285 sgg., consideravano gli inse- 
gnamenti da impartire agli apprendisti sotto un aspetto obbiettivamente 
tecnico, il Pino si preoccupa, per probabile suggestione controriformistica, 
di un rapporto moralmente educativo. 
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gliava discepolo alcuno per men precio d’uno talento attico all’an- 
no, che valea più de sei cento scudi delli nostri, né si può dire che 
questo facesse per riputazion dell’arte perché li bastava il tenir le 
sue tavole in precio, ma anzi dimostrava non amar l’arte per altro 
che per l’utilità, cosa a noi veramente biasmevole, tenendo l’alchi- 
mia vera in seno et essendo ricchi d’un tal tesoro che la morte sola 
ce lo può involare.® 

La. Ora mi chiamo di voi sodisfattissimo, né voglio altrimenti 
fastidirvi in tal raggionamento, ancor che vi serebbe molto che 
dire. 


1. Cfr. PLINIO, 00xv, 76: «Ipse [Pamphilus] Macedo natione, sed primus in 
pictura omnibus litteris eruditus, praecipue arithmetica et geometria, sine 
quibus negabat artem perfici posse, docuit neminem talento minoris — annuis 
denariis D — quam mercedem et Apelles et Melanthius dedere ei» (FERRI, p. 
161: « Era [Pamphilos] Macedone di nascita e fu il primo pittore a esser dotto 
in tutte le scienze, specialmente in aritmetica e geometria, senza le quali di- 
ceva che l’artista non poteva esser perfetto. Non insegnò a nessuno per un 
prezzo minore di un talento — 500 denari all'anno —; Apelles e Melanthios 
gli dettero quest’onorario »); ALBERTI, pp. 103 sg.: «Piacemi la sentenzia 
di Panfilo, antiquo et nobilissimo pittore dal quale i giovani nobili comin- 
ciarono ad imparare dipigniere. Stimava niuno pittore potere bene dipi- 
gniere se non sapea molta geometria». Il modo stesso di interpretare la 
fonte pliniana conferma la diversa problematica morale del Pino (cfr. la 
nota precedente). 


BACCIO BANDINELLI 


MEMORIALE 


A di 18 di maggio 1552. 

Al nome di Dio, della Gloriosa Madre; di S.o Giovambatista e 
di S.a Caterina da Siena miei avvocati. Questo libro chiamato Me- 
moriale, segniato B, è di me Cavaliere Bartolomeo Bandinelli, nobile 
fiorentino," tenuto e scritto per le mani di Cesare mio figliolo,” da me 
dettatogli, dove saranno scritte più e diverse memorie sì come han- 
no fatto Bartolomeo e Francesco di Bandinello miei avoli;3 e tutto 
per inteligenzia de’ miei successori, acciò sappino chi sono e quanto 
si devono bene portare, e tutto a gloria de Dio. 


Al nome de Dio. 


Memoria prima.* Sapranno i mia discendenti, sicome troveranno 
per diversi ricordi di Michelagniolo mio padre, Bartolomeo mio 
bisavolo e Francesco di Bandinello mio arcavolo, in un libro di 
ricordi in cartapecora, segniato A, di loro propria mano e cominciato 
in Siena l’anno 1430, quale appresso di me si conserva e racco- 
mandolo a’ miei figlioli, come la casa nostra ha avuto origine da’ 
Bandinelli di Siena; e per loro inteligenzia: 

Da un conte Bandinello avolo di papa Alessandro III, il quale 
discendendo da un conte di Franconia, che venne con Carlo Magnio 
imperatore de Lamagnia, dal quale ricevé in Toscana castelli e 
signorie, et essendo de’ Grandi e Magniati, i suoi discendenti si fe- 
ciono cittadini di Siena, dove dagli imperadori vegnenti furno fatti 
vicarii in Toscana e conti di Siena;° da questo conte, dico, nacque lo 
conte Guido, quale ebbe per figliolo lo conte Aldobrandino, e que- 
sti Guido, che fu in Terra Santa con molti crocisegniati, a’ quali 
comandava; et ebbe in suo retaggio più castella,5 e fu padre di Ban- 


1. Baccio cominciò a dettare il suo memoriale all’età di 63 anni, essendo na- 
to nell’ottobre 1488; cfr. VASARI, 1568, II, p. 424 [VI, p.134] e HEIKAMP, p. 
14 nota 2. 2.SuCesarecfr. le notizie più dettagliate a pp. 1405sg. 3.Inun 
Libro A, menzionato subito dopo. 4. Da qui in avanti riportiamo in nota 
le postille marginali del manoscritto, di scrittura apparentemente non molto 
posteriore a quella del testo, dovute ad uno che a p. 1387 si dichiara Antonio 
Dainelli. A margine: « Bandinelli a Firenze, da quelli di Firenze, anzi di 
Siena». 5. A margine: «Vicarii dell’Imperio ». 6. A margine: «Signorie 
e feudi», 
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dinello, che vendé quello della Selva alla Signoria di Siena; lo quale 
fu padre di messere Sozzo, cavaliere di Retaggio e del Senato, quale, 
fra gli altri figlioli, ebbe Francesco senatore e cavaliere molto famo- 
so, ricco e splendido, come si vede per un trionfo di un gentiluomo 
de’ Rossi mostratomi in Siena da messere Belisario e messere Nic- 
colò Bandinelli di Siena, miei parenti, che lo conoscevano e me ne 
hanno promesso copia.! Dallo cavaliere Francesco nacque uno altro 
Bandinello, che, inparentatosi con madonna Claudia Forte Guerri, 
morì giovane e lasciò Francesco suo figliolo, il quale Francesco 
avendo in Siena pr(es)o m(adonna) Salimbeni, dal quale nacque tre 
figlioli chiamati Bartolomeo, Bandinello e Claudia; Bandinello morì 
in fasce, e Claudia si fece monaca in Siena; ora Bartolomeo, diven- 
tato discolo e di una compagnia chiamata Chiassa,* il padre lo man- 
dò a Firenze, lo raccommandò alla protezione di Cosimo de’ Medici 
il Magnifico, che allora dominava quasi tutto lo stato fiorentino,* 
avendo i Bandinelli, per avere dato altre volte soccorso particolare 
a quella repubblica,* amicizia seco e con Giovanni suo padre, detto 
Piccarda; ma Bartolomeo, poco attendendo a’ ricordi del padre e alla 
nobiltà del sangue suo, si innamorò di una giovane de’ Ceccherini, 
Maria addomandata, e presela per moglie senza saputa di nessuno, 
onde il padre, venuto in collera né accquietato alle persuasioni di Co- 
simo, che lo esortava, da che il fatto era fatto, ad avere pazzienza, 
sì per questo come per altre cagioni, vedendo le discordie della sua 
città, le private nimicizie e il popolo avere tolto il maneggio a’ gran- 
di della maggiore lira e monte, se ne andò per diverse parte del mon- 
do, di Europa e di Asia, come si vede da’ ricordi sopra nominati de’ 
detti Francesco e Bartolomeo etc. a carte 7 e 12, e finalmente tornato 
e vedendo essere nato un figliolo a Bartolomeo, chiamato Viviano per 
l'antico Viviano fratello di papa Alessandro III5 e di Oddo Bandi- 


1. A margine: «Genealogia de’ Bandinelli scesi di Franconia» 2. A 
margine: «Chiassa in Siena». Cfr. COLASANTI, p. 414 nota 29: «Allude 
evidentemente a qualcuna di quelle compagnie godereccie di cui parlano 
G. VILLANI (Cronica, vii, 89) e BuoncomPagno GraMaTICO (Cedrus) 
e che Dante flagellò nei versi in cui parla di Folgore da S. Gemignano. 
Queste compagnie di lieto vivere, che parvero contrapporsi alle confrater- 
nite dei Disciplinati, abbondarono in Siena, dove furono celebri quelle 
della Consuma, dello Scricca, del Lano e altre, fra le quali non ci è avve- 
nuto di trovar notizia di questa C/hiassa, di cui parla il Bandinelli...» 
3. A margine: «Bandinelli su protezione de’ Medici». 4.A margine: 
«Bandinelli soccorrano. Firenze in particolare». 5. A margine: « Viviano, 
così chiamato per il fratello del Papa». 
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nelli, alle preghiere di Cosimo venne ad abitare in Firenze! intorno 
a l’anno 1450 et aperse casa tolta a pigione in via Larga. Ebbe Bar- 
tolomeo tre altri figlioli, Francesco, Fu[l]genzio e Bandino.? 

Fulgenzio studiò in Parigi, si addottorò dalla Sorbona în utroque 
îure e, tornato a Firenze, se ne andò a Siena da’ suoi parenti Bandi- 
nelli, e doppo alcuni mesi si fece e vestì in S. Tommè di Siena,? 
dove fatto proffessione fu mandato a Milano, ove doppo alcuno 
tempo nel Capitolo Generale fu fatto presidente di quel’ordine. 
Era omo di grande scienzia, di buona vita, e compose molte opere 
in prosa, in rima, latine e toscane, delle quali ne è alcune in casa; 
e perché la religione e frateria delli Umiliati era in quei tempi molto 
relassata per esservi molte ricchezze, pochi conventi e molti de’ 
grandi scaprestati, volendola ridurre alla osservanza, vi patì molte 
persecuzioni, e volendo il Papa a sue preghiere rimuoverlo e farlo 
vescovo,* venne di relassazione a morte e fu sotterato in Braida: 
gli fu fatto uno epitaffio da l’Averoldo. Francesco morì in fasce e 
Bandino andò in Francia, dove sotto il capitano Brissonetto fu 
alfiere, chiamato da’ Francesi Bandino di Toscana.* Si trova del 
generale fra’ Leone una ode in scherzo contro agli Umiliati etc. 
Quanto a Viviano, primogenito di Bartolommeo, prese moglie in 
Roma madonna Smeralda Donati, nobile fiorentina, ne ebbe due 
figlioli: Michelagniolo e Giovambatista. Giovambatista, che fu, co- 
me si dirà, capitano in Francia,” non ebbe figlioli né prese moglie; 
ma Michelagniolo, tolta madonna Caterina di Taddeo Ugolini, mia 
amatissima madre, quale ebbe me Bartolomeo, Ruberto e Giovam- 
batista e Lucrezia, che, monaca in S.0 Vincenzio di Prato,* fu chia- 
mata suora Piera. E Ruberto morì piccolo, Giovambatista, cassiere 
della banca de’ Medici,” venne a morte di 18 anni, et io, avendo 
presa per moglie madonna lacopa di Giovambatista Doni, ne ebbi 
Cesare, Caterina prima, Caterina seconda, Scipione, Alessandro, 
Giulio, Leonora e Michelagniolo e Lucrezia."° 


1. A margine: «Francesco con la famiglia viene ad abitare a Firenze». 
2. A margine: «Figlioli di Bartolommeo». 3. A margine: «Fulgenzio si 
fa umiliato, e sua vita». 4. A margine: «Papa vuol far vescovo f. Leone 
generale». 5. A margine: «Bandino alfiere. Ode». 6.Per Viviano di 
Bartolomeo cfr. pp. 1360 sg. e la nota s. A margine: «Viviano prende mo- 
glie la Donata in Roma». 7. Cfr. pp. 1364, 1367 sg. A margine: «Gio. 
Batista capitano»; «Figlioli di Viviano». 8. A margine: «Lucrezia mo- 
naca in S. Vincenzo di Prato». 9. A margine: « Gio. Bat. cassiere de’ Me- 
dici». 10. Cfr. pp. 1407 sg. A margine: «Figlioli del Cavaliere ». 
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° Tutto quanto è detto di sopra si prova e vede da’ sopra detti 
ricordi e scritture private e pubbliche di Siena e di Firenze, àlbore 
della casa, testamenti appresso di me et a’ Bandinelli mia di Siena; 
con tutto ciò, per dare maggiore notizia della casa, facendoci da 
principio, rinoveremo alla memoria alcuni particolari de’ princi- 
pali sopra nominati, rimettendo però i mia successori al suddetto 
libro di ricordi tenuto ampliamente da’ detti Francesco, che co- 
minciò la nostra genealogia, e da Bartolomeo suo figliolo. E prima: 


Memoria II. 


Quanto a Francesco, questo, come si [è] detto," andò in Grecia, 
nell'Asia Minore e, ritornando in Europa, passò in Germania e in 
Francia; quando venne a fermarsi a Firenze messe sù la banca de’ 
Medici, come al loro libro grande segniato C coregge rosse, carte 
332, ducati cinquemila di suggello di più beni venduti, come al 
suo libro di ricordi a 12 e testamento del figliolo Bartolommeo.* Par- 
lava più linguaggi, cioè latino, greco e schiavone, e fu grande amico 
di Cosimo il Magnifico. Il resto vedasi a’ sua ricordi, per un contrat- 
to fatto nell’Asia Minore rogato . .....3 e per una sanità de’ Con- 
servadori di Marsilia l’anno .........4 scritture a presso di me. 


Memoria II. 


Quanto a Bartolomeo sopra detto suo figliolo, doppo la morte 
del padre ritornato a Siena, vi stette circa a dua anni, di dove fatta 
la ritornata, volle ancora lui andare a vedere il mondo, et arrivato 
in Germania, proccurò et ottenne da Federigo Terzo imperatore un 
privilegio dato in.........................ì per lo quale 
Federigo, considerando a’ favori fatti a’ suoi passati diversi im- 
peratori e l'avere auto un papa e tanti conti e signiori, lo fece con 
tutti i sua descendenti per sempre conte palatino e cavaliere a sproni 
d’oro, con potere di creare giudici, notari, legittimare bastardi etc.,7 


1. AÀ margine: «Francesco di Bandinello e suoi viaggi». 2. A margine: 
«Danari portati di Siena in sul Banco de’ Medici». 3. COLASANTI, p. 416 
nota 31: «Lacuna di mezza riga nel testo. Questa e la maggior parte delle 
lacune che seguono traggono origine da un fatto facilmente spiegabile. 
Citando nomi e date, Baccio non ricordava con precisione ...e lasciò in 
bianco uno spazio che certo poiì si riprometteva di riempire, ma che invece 
restò vuoto per ragioni a noi ignote». 4. Lacuna. 5. A margine: «Bar- 
tolomeo di Francesco e sua vita». 6. Lacuna. #7.A margine: «Federi- 
go III imperatore lo fa conte e cavaliere con tutti i discendenti», 
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allorché fu anche favorito dall’arcivescovo di Colonia che aveva 
in Roma conosciuto, come si vede per detti ricordi a 15 e per lo 
detto privilegio in pergamena' ed uno stagnio con l’arme impe- 
riale (è aquila a due teste in cera rossa); e di qui tornato a Firenze 
e stato alcuno tempo, se ne andò a Parigi, dove era a studio il suo 
figliolo Fulgenzio,” dove, ammalato di male di fianco, venendo a 
morte,3 fu sotterrato nella chiesa de’ ...... . ...* doppo avere 
auto tutti i santi sacramenti della Chiesa e fatto testamento sotto 
dre . + « + +5 Che il figliolo dottore Fulgenzio tornò a Firenze 
e lo consegnò alla madre e a Viviano suo fratello, come si vede dal 
detto testamento e altre memorie. 


Memoria Iv. 


Quanto a Viviano mio bisavolo e figliolo di detto Bartolomeo,” 


doppo la morte del padre prese per moglie in Roma” madonna 
Smeralda Donati, figliola di messere........ . 3 ed autone Mi- 
chelagniolo mio padre e Giovambatista mio zio, e vedendo come i 
sua danari lasciatigli dal padre o per dire meglio dall’avolo Fran- 
cesco in su il banco de’ Medici? erano assai diminuiti né più restato 
da vendere in su il sanese, avendo fatto Bartolommeo del resto, 
deliberò di tentare la sua fortuna e, raccomandatosi alla stessa ricca 
e potente casa de’ Medici, con quello che aveva, con l’aiuto della 
stessa, de’ Donati sua parenti e altri amici, caricò sopra la nave 
S.o Giorgio, capitano Andrea da Sestri genovese, pannine, drappi 
e altre mercanzie, e, fatto vela, ne spedì parte in Costantinopoli,"° 
e parte volendone spacciare in Bursia per farne maggiore guada- 
gno, ricevé nella detta città un passaporto da Mustaffà figliolo di 
Zizimo, nipote dell’imperatore Amoratto," e questo perché fece 
alcuni presenti di dammasco e rascie a due bastagi amati sua, 
eunuchi;! che però ebbe accesso a lui, che gli piacque di discorre- 
re seco per via di interprete; e nel detto privilegio in lingua turca e 
sopra coperta araba, turca e ebrea, che pottessi andare, stare e 
nigoziare per tutto lo Imperio del Gran Turco, come appare per 


1. A margine: «Privilegio cesareo ». 2. A margine: « Fulgenzio.a studio in 
Parigi». 3.A margine: «Muore in Parigi». 4. Lacuna. 5. Lacuna. 
6. A margine: «Viviano e sua vita». 7.A margine: «Prende moglie in 
Roma». 8. Lacuna. 9.A margine: «Danari in sul banco de’ Medici». 
10. A margine: «Va in Costantinopoli». 11. A margine: «Patente del pri- 
mo Mustaffà», 12. A margine: «Presenta due bastagi, eunuchi di Mu- 
staffà ». 
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detto privilegio, e di più gli donò un fanciullo castrato persiano, 
quale ritornando vendé in Abido.' Mentre che gli era dimorato in 
Grecia et in Bursia fu scritto di Costantinopoli che elli, facendo del 
grande, donando, giocando e dandosi bel tempo, aveva fatto poco 
bene; per ciò gli interessati gli scrissono doppie lettere che se ne 
dovessi tornare, protestandoli di ogni interesso e danno. Montato 
adunque sopra una greca raugea,° chiamata il Delfino del Mare, 
padrone Demetrio Candiotto, si imbarcò con quanto aveva e, vicino 
a Venezia fatto naufragio,3 infante e nudo se ne tornò a Firenze, 
ove, ancora che avessi le sue fedi fatte in Venezia, fu messo prigio- 
ne, di dove poi cavato, trovando morta madonna Smeralda sua 
moglie e trovarsi in cattivo stato, prese per seconda una certa Do- 
menica, ancora che erede di sì bassa condizione, che perdé affatto 
la grazia de’ Medici, de’ sua parenti, de’ Donati, e particolarmente 
i Bandinelli di Siena, che non ne vollero più intendere verbo. Il 
fratello Fulgenzio, in collera più di ogni altro, che si trovava al- 
lora in Siena padre umiliato in S.o Tommè, lo rinunziò per fratel- 
lo, gli scrisse mille obbrobi, lo rimò, e in particolare in quel sonet- 
to che comincia: « Parenti miei, se alcun ce n'è restato etc. »,5 che si 
conserva fra’ mia sonetti. Ora Viviano, principale rovina e abbas- 
samento della nostra casa, come bene mi scrisse mio padre a Roma, 
pieno di rabbia poco si curò di tutti, e preso ad affitto dalli eredi di 
Filippo da Ricasoli e Stefano di Antonio Cecherini nella villa di 
Gaiole, podesteria di Prato, stette alcuni anni, dove cresciuti i 
dua sua figlioli Michelagniolo e Giovambatista® per madre de’ 
Donati, i quali davono mostra di buona indole, il primo tutto quieto 
di dilettarsi del disegnio e l’altro di animo più fiero alle cacce et 
all’armi,? se ne ritornò alla città et andò ad abitare da S.a Lucia de’ 
Magnioli, e, vedendo persa la speranza mantenuta in sino allora di 
rimpatriare a Siena, si fece cittadino fiorentino," e doppo alcuno 


t.A margine: «Vende in Abido lo castrato persiano» 2. A margine: 
«Imbarco di Viviano». 3.A margine: «Naufragio e prigionia». 4. A 
margine: «Si inimica tutti i parenti». 5. A margine: « Fra’ Leone lo so- 
netta». 6. A margine: «Figlioli di Viviano». 7. A margine: «Capitano 
Gio. Batista fiero da piccolo ». 8. A margine: aSi fa vivo cettadino di Fi- 
renze». Cfr. MILANESI, VI, p. 133 nota 2: «Viviano di Bartolommeo di 
Francesco, maniscalco, venne da Gajuole poco dopo la metà del 1400 ad 
abitare in Firenze, dove dalla Smeralda Donati sua prima moglie gli 
nacquero nel 1459 Michelangelo padre. di Baccio e nel 1467 Gio. Batista 
che militò in Francia»; HEIKAMP, p. 13 nota 1. 
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tempo, stando il più di quello in villa, andato! Giovambatista alla 
guerra in Francia, di una calda per andare alla detta villa venne a 
morte. Il resto delle sue azzioni, e quanto udiasi il nome stesso 
nonché tutti i Bandinelli dato in anima e corpo a’ Ceccherini pa- 
renti materni, e quanto fussi prima amato e stimato da’ Bandinelli di 
Siena e Donati suoi parenti per la moglie, vedesi per diverse scrittu- 
re, quali si conservano apresso di me: et alla decima alle quali per 
rimediare feci fare alla sua posta una aggiunta in margine. 


Memoria V. 


Quanto a Michelagniolo,” morto il padre, essendo riuscito uomo 
di valore nel disegnio, nella cognizione delle gioie, de’ minerali, 
delle medaglie, curioso investigatore dell’antichità et inteligente 
della lingua latina, rientrato in grazia della casa de’ Medici, così 
amato da Lorenzo il Magnifico che lo prepose alla sua nobile gal- 
leria né mai averebbe mostrato che quella, o altre rarità delle quali 
abbondava e faceva particolare professione, ad alcuno principe o 
sig(no)re segnalato dell’Europa, che non vi fussi stato (sì come io 
dissi più volte a bocca e scrissi al duca Cosimo) il detto Michela- 
gniolo, che con la eloquenzia, pratica e dimostrazione dava diletto 
maraviglioso, onde Lorenzo il Magnifico, Piero l’amavano e repu- 
tavano fra i più cari amici. Prese per moglie madonna Caterina 


1. Ms. andandato. 2. A margine: «Michelagniolo primo e sua vita». 
Cfr. HEIKAMP, p. 13 nota 1: «Michelangelo di Viviano di Gaiole, 1459-13 
agosto 1528, ...è menzionato nel 1490 e nel 1493 nei Ricordi di lettere 
scripte per Lorenzo de’ Medici. Faceva una collana per Piero de’ Medici 
quando nel 1492 andò a Roma per rendere omaggio in nome della repub- 
blica a papa Alessandro VI (cfr. K. FrevY, Michelagniolo Buonarroti, Berlin 
1907, 1, pp. 68, 72, 76)». 3. A margine: «Amato da’ Medici», «Suo va- 
lore ». Cfr. VASARI, 1568, IT, p. 423 [VI, p. 133]: «Ne’ tempi, ne’ quali fioriro- 
no in Fiorenza l’arti del disegno pe’ favori et aiuti del Magnifico Lorenzo 
vecchio de’ Medici, fu nella città un orefice chiamato Michelagnolo di Vi- 
viano da Gaiuole, il quale lavorò eccellentemente di cesello, d’incavo, per 
ismalti e per niello, et era pratico in ogni sorte di grosserie. Costui era 
molto intendente di gioie e benissimo le legava, e per la sua universalità 
e virtù a lui facevano capo tutti i maestri forestieri dell’arte sua et egli 
dava loro ricapito, sì come a’ giovani ancora della città, di maniera che la 
sua bottega era tenuta et era la prima di Fiorenza. Da costui si forniva il 
Magnifico Lorenzo e tutta la casa de’ Medici ...». Michelagniolo appunto 
fu maestro di Raffaello da Montelupo, del Cellini e infiuì, probabilmente, 
anche sulla formazione di Anton Francesco Doni (cfr. RAFFAELLO DA 
MontELUPO, Autobiografia, in MILANESI, IV, p. 553: «Tornato che io fui 
a Fiorenza, mio padre [Baccio da Montelupo} mi domandava qual arte 
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di Taddeo Ugolini, nobile fiorentina,* della quale, oltre a me Bar- 
tolomeo suo figliolo, ne ebbe tre altri,” cioè Ruberto, che morì 
piccolo, Giovambatista, che, andato alla guerra in Germania con 
Ottavio Bardini, morì sotto Francherale,3 e Lucrezia, la quale fece 
monacha in S.0 Vincenzio di Prato, chiamata suora Piera, e dove io 
per tale conto feci ancora una delle mia figliole. 

Trovandosi il detto Michelagniolo non molto benestante a ca- 
gione del padre, come si è detto, e volendolo i Medici e sua parenti 
aiutare, massime per conoscer[l]o attivo, di bello ingegno e cogni- 
tore, gli feciono aprire un banco di gioie* e altre mercanzie con gli 
interessi degli Ugolini e altri, ma particolarmente del Magnifico 
Piero di Lorenzo de’ Medici, il quale, avendo molti vasi, gioie 
et anticaglie preziose, spendendo assai, desiderava per tale mezzo 
celatamente riuscirsene; onde Michelagniolo, facendo buono pro- 
fitto, cominciò a comprare e torre affitto de’ beni,5 e in particulare 


volessi fare. Io senpre li diceva, lo scultore; e lui che aveva provato la 
fatica, la dificultà de l’arte, non arebbe voluto, e se pure voleva fare arte 
di disegnio, facessi la pitura, o veramente l’orefice. Come non andava per 
l’animo né l’una né l’altra, pure per contentarlo li dissi farei l’orefice. Così 
mi misse a stare con Michelagnolo, padre del cavalieri Bandinelli, che in 
quel tempo era uno de’ meglio maestri d’orefice che fussi in Fiorenza e ’l 
più stimato, e per avere Baccio suo figliuolo scultore di buona fama, masimo 
nel disegnare, dove li pareva che l’una e l’altra potessi fare insieme, e 
quella dove io riusciva meglio, seguitare. Vi stetti dalli 12 anni insino alli 
14 [1517-19 circa], che furono du’ anni e la maggior parte del tempo me- 
nava i mantaci per le tante facende che facea il mastro, e qualche volta 
disegnavo . . .»; CELLINI, Trattati, p. 8: «Fu valente uomo e lavorò molto 
universalmente et assai bene legava gioie. Lavorava di niello e di smalto e 
di cesello con assai buon disegno, e se bene egli non fusse di quegli eccellen- 
ti uomini, e’ fu tale che e’ merita d’essere lodato »; CELLINI, Vita, pp.15sg., 
PEPE, p. 13). I.A margine: «Prende moglie». 2. VASARI, 1568, II, 
p. 424 [vi, p. 134]: «Nacque a Michelagnolo l’anno 1487 un figliuolo, il 
quale egli chiamò Bartolomeo, ma di poi, secondo la consuetudine di Fi- 
renze, fu da tutti chiamato Baccio ». Cfr. URBINI, p. 84: «Nacque, invece, 
un anno più tardi; come si legge nel Libro de’ Battezzati, sotto il 17 ot- 
tobre 1488»; FIEIKAMP, p. 14 nota 2, che aggiunge: «Verso la metà del 
Cinquecento in un Libro delle tratte la sua nascita viene per errore regi- 
strata come avvenuta il 12 novembre 1493 (ASF, Tratte, vol. 444 bis, c. 9r.). 
Quest'ultima notizia sbagliata, riportata dal MILANESI [VI, p. 134 nota 4], 
è stata spesso accettata nella letteratura sul Bandinelli». 3. A margine: 
«Gio. Batista alla guerra in Germania». 4. A margine: «Banco di Miche- 
lagniolo, del quale si vede la scritta». 5. Cfr. VAsaRrI, 1568, II, p. 424 
{vi, p. 134]: «Acquistò gran nome e molta famigliarità co’ figliuoli del 
Magnifico Lorenzo, a’ quali fu poi sempre molto cara l’opera sua et a 
lui utile la conoscenza loro e l’amistà, per la quale e per molti lavori an- 
cora fatti da lui per tutta la città e dominio egli divenne benestante, non 
meno che riputato da molto nell’arte sua». 
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andato a Siena da’ sua Bandinelli, ebbe per mezzo loro dal cardi- 
nale Francesco Piccolomini nel 1502 affitto certi beni che teneva il 
cardinale a Pinzi di Monte, podesteria di Prato," come si vede per 
una scritta di mano di messere Bernardo Capacci, canonico di 
Siena, e per una ricevuta del detto cardinale, in materia della 
vendita; il quale cardinale fu poi Pio III; sì come ancora si vede 
la scritta del detto banco aperto, la copia della quale appresso di me 
si conserva. Abitò il detto Michelagniolo in via di Pinti e facen- 
dola molto bene, ancora che talvolta fussi aggravato di rimesse dal 
capitano Giovambatista suo fratello.* Avenne nel 27 la mutazio- 
ne dello stato e republica fiorentina, e cacciato di Firenze mentre 
era a Roma al servizio di Clemente Settimo il cardinale Ipoli- 
to e Alessandro, il detto Michelagniolo mio padre, come parzia- 
le de’ Medici, fu tormentato,3 et andato in esilio si ritirò sotto 
l’aiuto di detti signiori, da’ quali fu sempre favorito, come ancora 
da Lorenzo duca di Urbino, il quale se ne servì in diverse occoren- 
zie, come si vede per una patente data dal campo.* Finalmente ri- 
tornato, nell’andare in villa presa una calda, stette 22 giorni am- 
malato e morì a 13 di agosto 1528. Fece testamento” molti anni 
avanti, cioè nel 1491, rogato sere Carlo di Piero da Firenzuola, la- 
sciando suoi tutori testamentari Luca Ugolini, Gianozzo Pucci e 
Lorenzo Benintendi, me suo erede universale et in defetto senza fi- 
glioli il capitano Giovambatista; non lasciando di dire che in quella 
rivoluzione di stato perdé di molte robe, andorno male di molte 
scritture, e sarebbe andata peggio, se non fussino stati gli Ugo- 
lini suoi parenti, che da quel popolo arrabbiato e tumultuoso gli 
difese: sì come del tutto ne detti più volte conto al duca Co- 


1. A margine: « Card. Piccolomini gli dà affitto ». Cfr. HEIKAMP, p.16 nota 1: 
«Cioè Pizzi di Monte, vicino a Prato, nel piviere di S. Donato a Calenzano». 
2. A margine: «Rimessa al capitano Gio. Batista». 3. Cfr. diversamente 
VASARI, 1568, It, p. 424 (VI, p. 134]: « A questo Michelagnolo, nella partita 
loro di Firenze l’anno 1494, lasciorno i Medici molti argenti e dorerie 
e tutto fu da lui segretissimamente tenuto e fedelmente salvato fino al 
ritorno loro, da’ quali fu molto lodato dappoi della fede sua e ristorato con 
premio »; MILANESI, VI, p. 134 nota 3: «Fra le carte appartenute a’ Bandi- 
nelli oggi conservate nell’Archivio di Stato di Firenze è ...unalettera... 
scritta da Michelangelo il 15 di aprile 1529 [1528] a Baccio suo figliuolo 
in Roma. In essa tra l’altre cose dice Michelangelo che per la cacciata di 
Piero de’ Medici del 1494 egli fu ‘‘tormentato della persona, fu esiliato e 
che lo volevano crocifiggere” » (cfr. HEIKAMP, p. 14 nota 1). 4. A margine: 
«Patente del Duca d’Urbino». 5. A margine: «Suo testamento e morte». 
6. A margine: «Perdita di scritture e robe», 
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simo, dimostrandoli quanto i mia avessino servito et amato la 
sua casa. 


Memoria VI. 


Quanto al capitano Giovambatista mio zio,” già ve n’ho detto di 
sopra: fu omo di gran valore, servì il re Francesco Primo,* dal quale 
doppo molti anni ebbe la condotta di 100 fanti, come si vede per 
le patenti a presso di me, lo servì in diverse guerre, particolarmente 
in Piccardia et a Fonterabbia, chiamato per l’ordinario da’ Fran- 
zesi Bandino e Bandinel di Toscana, equivocando da Bandino suo 
zio così chiamato, che vi guerreggiò et ebbe grado di alfiere? sotto il 
capitano Bussonetto. Duellò in Leone* contro a Monsù Claudio ca- 
valiero della Chartre, a cagione di Piero de’ Medici, del quale aveva 
sparlato, e l’ammazzò; sì come ancora fece molte altre quistioni, e 
guerreggiò a Milano. Fu in Tolosa grande amico e riconosciuto per 
parente da Girolamo Bandinelli signiore di Paulel,5 che era venuto 
da Siena, e di Fulgenzio di Guido, suo nipote; come si vede per 
una proccura appresso di me per riscuotere a Roma: dove essendo 
andato, e dove mi trovavo ancora io, venne a morte,5 e volle essere 
sotterrato nella Minerva, per divozione che aveva a San Domenico 
e Santa Caterina da Siena, Non fece testamento e gli trovai 570 
scudi d’oro del sole,” e presi Arrigo suo servitore e stette meco 2 
anni e poi ritornò in Francia. Mi portò alcune lettere de’ Bandinelli 
di Tolosa® e, passando per Firenze, dette alla mia moglie uno oriuo- 
lo di Parigi e dua ufizioli di quelle parti.” Ottenne dal re Francesco 
per bene merito del suo servire, proccurandolo poi ancora io, di 
aggiungere a l’arme nostra (la quale era in campo giallo arabato la 
palla azzurra col cavaliere di argento, come hanno i nostri Bandi- 
nelli di Siena e di Francia,"° e come si vede da’ sigilli o armi de’ mia 
passati, alla quale, fatto io cavaliere di Santo Iacopo, aggiunsi la cro- 
ce), ottenne, dico, di potere aggiungere i gigli," come appare per il 
privilegio del re Francesco appresso di me, e per una memoria in 
punto di morte fatta dallo stesso capitano e Michelagniolo suo 


r. A margine: «Capitano Gio. Batista e sua vita». 2. A margine: «Serve 
il re». 3. A margine: «Bandino alfiere in Francia», 4. A margine: « Duel- 
lo del capitano». 5. A margine: «Riconosciuto per parente da’ Signori 
di Paulel». 6. A margine: «Muore in Roma». 7. A margine: «Danari tro- 
vatigli». 8. A margine: «Lettere de’ Bandinelli di Tolosa». 9. A margine: 
«Sua doni». 10. A margine: «Variazioni dell'armi da’ Signori Bandinelli 
di Firenze». 11. A margine: «Gigli ottenuti all’arma dal re Francesco». 
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fratello a Guidone Bandinelli" che andò in Terra santa, sotto al- 
l’arme antica Bandinelli, che comincia: Guidoni comitis etc. Fu 
ancora grande amico del magnifico Piero de’ Medici, col quale 
passavano molti negozi per via di lettere mandate allo Spinelli suo 
agente” in Lione e con una cifra fra di loro con questi caratteri. . .3 
La quale ebbi delle sue mani doppo morte con molte scritture 
lasciate a mia moglie in Firenze, pregandomi che dovessi per più 
rispetti abbruciarle, sì come feci. Dio gli abbi dato requie. Non 
lasciando di dire che Monsigniore Paulo Giovio, del quale ero 
grande amico e che mi fece una impresa di uno monte di diaccio 
col suo motto, mi disse avanti al sacco di Roma aveva fatto di esso 
capitano onoratissima menzione, ma seppi poi che nello stesso 
sacco di Borbone erano andati male molti libri delle sue storie 
ancora in penna.* 


Memoria VII. 


Quanto a me Bartolomeo vostro padre5 averei molto che dire, ma, 
perché la mia opera e fatti sono più nuovi, cercherò presto di 
spedirmi. 

Sì come era mio padre di vivace ingegnio et attivo, così a pena 
uscito dalle fasce che mi cominciò ad istruire) e vedendomi con 
disegni su per fogli e con la neve? e con la terra al solito de’ fanciulli 


1. A margine: «Memoria del generale Guido a Pinzi d{i Monte]». 2. Ms. 
sua gente. 3.A margine: «Cifra fra Piero de’ Medici e ’1] Capitano ». La il- 
leggibile cifra a caratteri pseudogreci è riprodotta nel manoscritto a questo 
punto. 4.A margine: « Monsignore Giovio fa menzione del Capitano e Gio. 
di Sarres». 5. A margine: «Cavaliere Bartolomeo e sua vita ». Per la data 
di nascita cfr. p. 1366 e la nota 2. 6.A margine: «Incline da fanciullo al di- 
segno ». Sull’apprendistato del Bandinelli presso il padre cfr. VASARI, 1568, 
11, p.424 [VI, pp. 134 sg.]: « Desiderando Michelagnolo di lasciare il figliuolo 
erede dell’arte e dell'avviamento suo, lo tirò appresso di sé in bottega in 
compagnia d’altri giovani, i quali imparavano a disegnare, percioché in 
que’ tempi così usavano; e non era tenuto buono orefice chi non era buon 
disegnatore, e che non lavorasse bene di rilievo. Baccio, addunque, ne’ suoi 
primi anni attese al disegno, secondo che gli mostrava il padre, non meno 
giovandogli a profittare la concorrenza degli altri giovani, tra’ quali s’ad- 
domesticò molto con uno chiamato il Piloto, che riuscì di poi valente 
orefice e seco andava spesso per le chiese disegnando le cose de’ buoni pit- 
tori, ma col disegno mescolava il rilievo, contrafacendo in cera alcune cose 
di Donato e del Verrocchio, et alcuni lavori fece di terra di tondo rilievo ». 
7. À margine: «Suoi studi». Cfr. VASARI, 1568, II, p. 424 [VI, pp. 135 sg.]: 
«Essendo ancora Baccio nell’età fanciullesca, si riparava alcuna volta nella 
bottega di Girolamo del Buda, pittore ordinario, su la piazza di San Puli- 
nari, dove essendo un verno venuta gran copia di neve e di poi dalla gente 


1370 VIII - L’ARTISTA 


formare un leone, ora una figura, ora un’altra, dalle quali conget- 
turando gli incentivi et inclinazione della natura, che, fomentati, 
rare volte falliscono, cominciò ad insegniarmi a disegniare, e 
perché voleva che io attendessi alli studi delle lettere e particolar- 
mente alla latina, quello che mancava di giorno voleva che io sup- 
plissi di notte," facendomi ancora insegniare al Rustici la scultura.” 
Ebbi per maestro nella gramatica messere Francesco Bartoli, et 
avendo fatto buono progresso nel disegnio, nella scultura e nelle 
lettere, mi mandò a’ servizi di Clemente Settimo l’anno primo del 
suo pontificato, acciò che quivi mi inpiegassi nella proffessione 
stabilita; et al quale Clemente, come figliolo di antichi amici e 
servidori della casa, fui raccolto cortesemente, dandomi la parte e 
stanze in Vaticano, e del quale fui tanto in grazzia che col tempo mi 
diede titolo di cortigiano, una commenda e cavalierato di S.o Pie- 
ro, essendo già nota la mia virtù non solo al papa ma a tutta Roma 
per l’opere già fatte, e per un’altra volta ch’io ero stato nella stessa 
Roma.* 

Quanto alle mie opere di scoltura e disegno, essendo apparenti 
in Francia, in Spagnia, in Germania, in Roma e particolaremente in 


ammontata su detta piazza, Girolamo rivolto a Baccio gli disse per ischerzo: 
‘‘Baccio, se questa neve fussi marmo, non se ne caverebbe egli un bel gi- 
gante come Marforio a giacere?”’. ‘“Caverebbesi — rispose Baccio — et io 
voglio che noi facciamo come se fusse marmo”. E posata prestamente la 
cappa, messe nella neve le mani e da altri fanciulli aiutato, scemando la 
neve dove era troppa et altrove aggiugnendo, fece una bozza d’un Marfo- 
rio di braccia otto a giacere, di che il pittore et ognuno restorono mara- 
vigliati, non tanto di ciò che egli avesse fatto, quanto dell’animo che egli 
ebbe di mettersi a sì gran lavoro così piccolo e fanciullo ». Per lo stupe- 
facente esordio giovanile con la statua dì neve, si ricordi il pendant miche- 
langiolesco, in CONDIVI, p. 28, e VASARI, 1568, II, p. 720 [VII, pp. 145 sg.], 
e si veda BarOoccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 117 sg. 1. Per le prime 
rivelazioni delle sue inclinazioni il Bandinelli probabilmente non dimentica 
il precedente della torrentiniana Vita di Michelangelo; cfr. VASARI, 1550, 
PP. 948 sgg. 2.A margine: «Da chi impara la scultura». Cfr. VASARI, 
1568, II, pp. 424 sg. [vI, pp. 136 sg.]: «Vedendo Michelagnolo l’animo e la 
voglia del figliuolo, mutò ancora egli con lui pensiero et insieme consigliato 
dagli amici lo pose sotto la custodia di Giovanfrancesco Rustici, scultore 
de’ migliori della città, dove ancora di continovo praticava Lionardo da 
Vinci. Costui, veduti i disegni di Baccio e piaciutigli, lo confortò a seguitare 
et a prendere a lavorare di rilievo e gli lodò grandemente l’opere di Donato, 
dicendogli che egli facesse qualche cosa di marmo, come o teste o di basso 
rilievo». 3. A margine: « A’ servizi di Clemente ». Clemente VII fu inco- 
ronato papa il 26 novembre 1523. 4. A margine: «Ha la parte», «Cava- 
lierato di San Pietro », «Più volte a Roma». Sui viaggi a Roma del Bandinel- 
li cfr. più ampiamente VASARI, 1568, II, pp. 427 sgg. [VI, pp. 142 sgg.]. 
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Firenze a’ tempi di Alessandro e di Cosimo, delle quali il Laocoon- 
te fatto ad instanzia di Clemente,” la Venere donata a Carlo Quinto,” 
l’Ercole di piazza? ed altre di bronzi e marmi, lascerò lodarli a l’al- 
trui penne ed alle lettere che troverete scritte dalli eccellentissimi 
sig(no)ri duchi Cosimo e Leonora, che appresso di me si conserva- 
no, e di altri prìncipi e particolari;* di queste, dico, non occore che 
io parli, perché sono apparenti in luoghi pubblici e privati. 

Dirò solo de’ gradi ottenuti? e di altri mia studi particolari, a’ qua- 
li sarei stato inclinatissimo, se mi fussi stato dato più tempo, che 
posso dire in ciò notturno e rubato,” o la fortuna m’avessi dato parte 
di quelle sustanzie che già troppo largamente spesono i mia passati 
e particolarmente il cavaliere Francesco,” che nel pigliare l’ordine 
usò più tosto largheza e mano regia che di privato cavaliere, sì che, 
essendosi in Siena grossamente indebitato, fu buona cagione dello 
abbassamento della casa nostra, oltra agli errori di Viviano, che gli 
dette quasi l’ultimo tracollo.8 

Desiderando io adunque et avendo intenso desiderio di rendere 
qualche splendore alla mia casa, presa l'occasione della venuta di Car- 
lo Quinto in Italia, l’anno che in Bolognia fu coronato da Clemente 
Settimo e fu restituito lo stato di Milano a Francesco Sforza,? richiesi 
lo Imperadore che mi volessi fare cavaliere di S.o Iacopo,”° avendogli 
attestato il Papa, quale in tale occasione, come suo cortigiano,'* aveva 


1. A margine: « Laocoonte, e Venere a Carlo V». Il Laocoonte bandinelliano, 
commissionato nel 1520 (cfr. MILANESI, VI, p. 145 nota 2, e HEIKAMP, p. 27 
nota 1), fu trasferito a Firenze nel 1524 e si trova ora agli Uffizi. È firmato 
BACCIUS BANDINELLUS FLORENTINUS SANCTI IACOBI EQUES FACIEBAT (cfr. an- 
cora HEIKAMP, loc. cit.). Sulla genesi dell’opera cfr. VASARI, 1568, II, p. 429 
[vI, pp. 145 sg.]. 2. Non una Venere ma una Deposizione fu donata, secondo 
il VASARI, dal Bandinelli a Carlo V (1568, II, p. 433 [VI, pp. 153 sg.]: «Aveva 
Baccio . . . fatto una storia di figure piccole di basso e mezzo rilievo d’una 
deposizione di croce, la quale fu opera rara e la fece con gran diligenza 
gettare di bronzo: così finita la donò a Carlo Quinto in Genova, il quale 
la tenne carissima e di ciò fu segno che Sua Maestà dette a Baccio una 
commenda di San Iacopo e lo fece cavaliere »). Cfr. M. G. CrarDI DUPRÈ, 
Il modello originale della «Deposizione» del Bandinelli per Carlo V, in 
Festschrift Ulrich Middeldorf, Berlin 1968, 1, pp. 270 sgg. 3. Sulle com- 
plesse vicende del conteso Ercole bandinelliano (1515-34) cfr. VASARI, 1568, 
II, pp. 430 sg., 433 [VI, pp. 148 sgg., 158]. 4. Esemplificazione, natural- 
mente, principesca e medicea! 5. A margine: «Gradi ottenuti». 6. A 
margine: «Sua vigilanza». 7. A margine: «Prodigalità del Cavaliere Fran- 
cesco cagione di impoverire la casa». 8. Cfr. pp. 1363 sg. 9. Carlo V en- 
trò in Bologna il 5 novembre 1529 e vi fu incoronato il 24 febbraio 1530. 
10. A margine: « Chiede a l’imperatore Carlo V d’essere fatto Cavaliere di 
S. Iacopo». II. A margine: «Cortigiano di Clemente ». 
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accompagniato, che io era nato di antichissimo e nobilissimo sangue 
de’ Bandinelli di Siena, e che papa Allessandro III, quale combatté 
con Federigo Barbarossa, era stato della mia casa; ma perché molti 
principi e signori che portavano l’abito di S.o Iacopo s’opposero 
igniorantemente, dicendo come scultore non lo meritassi," non con- 
siderando che la pittura e la scultura da’ Fabii ed altri nobili eserci- 
tata” e che in un nobile ogni arte è nobile,* come Epaminonda no- 
bilitò in Tebe un vilissimo ofizio, esercitandolo;+ ma il Papa offerse 
a Carlo che io farei le debite provanze,5 conforme agli ordini, 
onde lo Imperadore mi disse: « Si provereis que sois noble, os dare 
el avito »; e così comesse a Don Grazia Manriguez,° suo cortigiano, 
che venissi a Firenze e come cavaliere e commendatore di S.o Iaco- 
po pigliassi le provanze, e, fatte, gliene dovessi mandare. Onde io, 
venuto seco a Firenze e ricevuto in casa mia, la quale avevo con- 
cessa a Antonio Francesco Doni mio grande amico, che si trat- 
teneva in Firenze,? e non potendo andare a Siena per non lasciare il 
detto sig(no)re Commendatore, scrissi caldamente a Siena a Nicco- 
lò, Belisario ed altri de’ Bandinelli, acciò volessino fare pubblica at- 
testazione e scrittura come io ero, per Francesco di Bandinello 
che venne a Firenze, disceso dal conte Bandinello e così del pro- 
prio e vero sangue loro, et avendo pregato il detto messere Antonio 
Francesco Doni a volere portarle e proccurarne la spedizione, e 
così lo spedii a’ 10 di gennaio 1530,° dove, presentate in Siena le 
lettere e statovi alcuni giorni, i detti sig(no)ri Bandinelli fecero 
la desiderata scrittura, provando come io ero de’ loro,"° rogata 


1. Sui demeriti della fatica dello scultore cfr. VARcHI, BRONZINO, Pon- 
TORMO, BorcHINI, LoMazzo, Trattato, qui I, pp. 529 Sg., 540, 500, 502, 
675, 694. 2. Per i Fabii cfr. PLINIO, xxv, 19, ALBERTI, p. 79, Pino, 
p. 108, DOLCE, p. 158, R. ALBERTI, p. 204, nonché CASTIGLIONE, VAR- 
cHI, R. BoRGHINI, PALEOTTI e Zuccari, qui I, pp. 120, 526, 688, 1053, 
1038. 3. A margine: «Il nobile fa l’arte nobile». 4. Per Epaminonda 
cfr. PAUSANIA, IX, 13 sgg. 5. A margine: «Clemente VII offerisce a 
Carlo che il Cavaliere farebbe le provanze di nobiltà». 6. A margine: 
«Sono commesse a Don Garzia Manriguez». ‘7. Sull’amicizia tra i Ban- 
dinelli e Anton Francesco Doni cfr. PEPE, p. 13. 8. Cfr. pp. 1361 sg. 
9. A margine: «Doni a Siena, signori Bandinelli attestano che è de’ loro». 
ro. Cfr. il componimento satirico di ALFONSO DE’ PAZZI, O Baccius faciebat 
Bandinello (in D. HEIKAMP, «Paragone», n. 175, luglio 1964, p. 66) e 
VASARI, 1568, II, p. 452 (VI, p. 195]: «Abbiamo riservato nell’ultimo di far 
menzione del suo cognome, percioché egli non fu sempre uno, ma variò: 
ora de’ Brandini, ora de’ Bandinelli facendosi lui chiamare; prima il co- 
gnome de’ Brandini si vede intagliato nelle stampe dopo il nome di Baccio, 
dipoi più gli piacque questo de’ Bandinelli, il quale insino al fine ha tenuto 


BACCIO BANDINELLI 1373 


da.....' con l’attestazione e validità del Capitano del popolo ed in 
forma, la quale (avendomene serbata copia) la detti al sig(no)re Don 
Grazia, e altre scritture acciò appartenenti, favorito ancora da’ Me- 
dici. Il quale Don Grazia restato chiaro ed apieno soddisfatto, ci par- 
timo insieme per Roma, e di quivi mandò le scritture all’Imperado- 
re, il quale, con quei signori dell’ordine resi certi delle mie provanze e 
nobiltà, Sua Maestà Cesarea dal Tirolo e città d’Ispruch mi mandò il 
privilegio segniato di sua mano, acciò mi fussi dato l'abito,” avendo 
ritrovato in me per sua commessione le naturalità, cioè la mia na- 
scita e sangue conforme a che per giustizia i canoni dell’ordine 
dispongono, commettendo ad Pietro di Pina, frate dell’ordine e 
cappellano di Sua Maestà, che allora si ritrovava agente per alcuni 
negozii cesarei in Roma;? e così nella cappella del sacro palazzo in 
Vaticano, presenti tre cardinali, Salviati, Ridolfi e di S.a Maria in 
Portico, che mi volsono favorire,* dicendo la messa il detto Cappella- 
no Cesareo, calzandomi gli sproni il suddetto sig(no)re Don Grazia 
Manriguez, cigniendomi la spada il sig(no)re Don Ferrante Carac- 


e tiene, dicendo che i suoi maggiori furono de’ Bandinelli di Siena, i quali 
già vennono a Gaiuole e da Gaiuole a Firenze»; HEIKAMP, p. 86 nota 2: 
«Cambiò nome perché quando fu nominato cavaliere di S. Iacopo da Car- 
lo V dovette dar prova della sua nobiltà. La costruzione di questa finta 
prosapia della nobile famiglia Bandinelli di Siena è uno dei maggiori 
scopi del Memoriale di Baccio». 1. Lacuna. 2. A margine: «Impera- 
tore concede l’abito per nobiltà al Cavaliere», «Privilegio di Cesare». 
Il riconoscimento nobiliare non mancò di commenti satirici; cfr. un so- 
netto anonimo intitolato Sonetto facto a Baccio scarpellino, figliolo a Miche- 
langelo orafo ottonaio, che indigniamente è facto cavaliero dello ordine di Santo 
Yago de Spagna: «Baccio di non so chi, scarpellatore, / che par.nato spu- 
tato un girifalco, / con certi testimon da Montefalco / fu facto gentilhuom 
in due hore. / E quel buon huomo dello Imperatore, / ch'è tolto a far ballar 
l’orso in sul palco, / di San Yago ha facto il gentil scalco, / con reverenzia, 
gran Comendatore. / Però dateli tutti del messere / e mutate quel Baccio 
in Baccellone, / mettetelo in mezzo, ch'è dovere. / Io so ch'e’ Mori andran- 
no al Badalone, / ché se un spezza le pietre sane e intere, / pensa quel che 
farà delle persone. / O povero Barone / Messer San Yago, hor non ti crepa 
el cuore / vedere un scarpellin comendatore, / il quale altro favore / non 
ti può far, che farti una figura / che ti faccia fuggir per la paura? / Una n’è 
per sciagura / in Firenze colà in casa le Palle / sì vaga, che ogn’un grida: 
Dìàlle dàlle », in MILANESI, VI, p. 154 nota 1. Vedi anche CELLINI, Trattati, 
p. 8: «Fu fatto da papa Clemente cavaliere di Santo Iacopo e da per sé si 
cercò del casato de’ Bandinelli. E perché ei non aveva né casata, né arme, 
si prese quel segno ch’ei si portava del cavalieri, per arme » (cfr. HEIKAMP} 
p. 86 nota 2). 3.A margine: «Cavaliere prende l'abito [in] Roma». 
4. A margine: «Cardinali assistenti». Cardinale di Santa Maria in Portico 
era allora il protonotario apostolico Francesco Pisano (KLEIN-ZERNER, p: 
148 nota 9). 
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ciolo, presente il sig(no)re Iacopo Biusco ed altri cavalieri dell’ordi- 
ne di S.0 Iacopo, mi diedono l’abito, avendomi Sua Santità mandato 
la benedizione;' ove, doppo le cirimonie, fatte con molta solennità, il 
Cardinale di S. Maria in Portico mi convitò a pranzo con gli altri 
cavalieri che si trovorno a dare l’abito, ed insieme banchettò i dua 
suddetti cardinali.* Doppo il pranzo il suddetto sig(no)re Don Gra- 
zia, il quale sapeva ed aveva visto che io mi dilettavo della poesia, mi 
diede e lesse un sonetto in mia lode sopra l’abito, il quale comincia 
«Tus meritos, virtud y la noblica, etc.»; al quale poi risposi con 
uno altro «Grazia, non mie virtù, non egual merto»; i quai sonetti 
fra gli altri mia si conservono.3 | 

Lo Imperadore mi concesse poi per grazia che io non andassi a 
Veles Ispagnia,* ma facessi la proffessione in Roma, nella quale città 
ritrovandosi poi l’anno 1536 lo stesso imperadore Carlo Quinto, et 
andato a baciare la veste a sua Cesarea Maestà, mi disse: « Yo os é da- 
do un avito y crux de principes». Al che risposi: «È vero, invittissi- 
mo Cesare, ma bisognia che vostra Cesarea Maestà mi dia da poterla 
mantenere da principe ».5 Al che, rivolto ad alcuni sig(no)ri, ridendo 
replicò: «Mucho sabe esto cavallero». Con tutto ciò mai potetti 
né allora né poi avere da Sua Maestà, ancora che me ne avessi data 
buona intenzione, e che Don Grazia sopradetto, il sig(no)re Don 
Francesco de los Covos, e ’1 Vescovo di Miscone, allora ambasciado- 
re del Cristianissimo, l’avessino di ciò supplicato, con tutto ciò mai 
potetti ottenere né pensioni né commende né donativo alcuno per 
conto dell’abito :° è bene vero questo che, avendoli fatto dono di una 
bellissima Venere stimata al pari di quella di Fidia, la quale mandò 
in Germania? e che gli fu carissima, mi diede, e di sua propria ma- 
no, un nicchio tutto d’oro smaltato e incastrato con pietre preziose 
e dentro rilevata la Croce di S.to Iacopo con catenella d’oro, sti- 
mato che valessi ducati 500,5 che mi fu grato per venire da quella 
mano, il quale lascio a voi, mia figlioli, e prego i posteri in mia 
memoria a conserva[r]lo. 
1. A margine: «Papa gli manda la benedizione». 2. A margine: «S. Ma- 
ria in Portico lo banchetta». 3. A margine: «Sonetto in spagnolo dato 
da Don Garzia al Cavaliere », «Risposta». 4. A margine: «Cesare concede 
che non vadia a Veles a fare la professione». Cfr. KLEIN-ZERNER, p. 149 
nota 10: «Vales is unexplainable; the mother establishment of the Order 
was in Leon». 5. A margine: «Parole di Cesare al Cavaliere e risposta ». 
6. A margine: « Cavaliere non ottiene cosa alcuna né commenda per la cro- 


ce». 7.A margine: «Venere a Carlo V», Cfr. la nota 2 a p. 1371. 8.A 
margine: « Nicchio donato da Imperatore al Cavaliere ». 
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Fui ancora da più pontefici favorito: Monsignore Rev.mo Ve- 
scovo di Cassana, Datario del Papa e Presidente dell’Annona di 
Roma, grado che non si dava se non a suggetti segnialati e volendo, 
come quello che aspirava al cardinalato, per sgravarsi renunziare 
il detto ofizio, il quale dal Papa mi fu concesso con tutti i soliti 
emolumenti e grazie solite, il quale ofizio, mentre io stetti in Roma, 
esercitai con molta soddisfazione, proccurando con i miei colleghi 
che la città stessi abbondante, e perciò feci impresa’ di un Bue, 
schieroglifico, appresso gli antichi, di grassezza et abbondanzia, 
come si interpreta ancora nel sognio di Faraone, e gli feci porre al 
collo delle spighe col motto: Ubertati.* Sopra le quali imprese mi 
servii prima di quella del Giovio, che era un monte di diaccio col 
motto: Ex glacie nives, quasi volendo significare, come io dissi al 
suo nipote messere Giulio, che, essendo fatto diaccio per la fortuna 
e casi successi de’ miei passati, ero diventato neve per la candi- 
dezza delle mie virtù e gradi ottenuti;* e però nelle medaglie 
con la mia effigie di bronzo posi dall'altra parte Candor illesus.4 
Delle quai medaglie ne sono dieci con quelle del duca Cosimo 
mio sig(no)re nel fondamento del coro dì S. Maria del Fiore, da me 
disegniato e tirato a fine con l’Addamo ed Eva e bassirilievi etc.5 
Ora vedendo come le mia opere, le quali erano lodate da Michela- 
gniolo, come confessò al Cardinale di S.a Maria in Portico, come 
si vede per un suo detto mandatomi dallo stesso cardinale, e per let- 
tere scritteci,° sì come dagli altri intelligenti, con tutto ciò, non man- 


1. A margine «Fatto presidente in Roma dell'Abbondanza», « Imprese 
del Cavaliere». 2. A margine: «Dell’Abbondanza col motto Ubertati». 
Impresa non avvalorata dai repertori contemporanei. 3. A margine: 
aChe significasse l'impresa del Giovio». Cfr. p. 1371. 4. A margine: «Me- 
daglie di bronzo del Cavaliere». Cfr. COLASANTI, p. 425 nota 43: «Molto 
probabilmente ...si tratta della medaglia così descritta dall’ARMAND, Les 
Médailleurs italiens des quinzième et seizième siècles, Paris, Plon, 1883, 1, p. 
163: ‘“... BACCIUS BAN. SCULP. FLO. LEO (r.) CHANDOR ILLESUS”?. Nel retto si 
vede il busto del Bandinelli vecchio, a capo scoperto con lunga barba. Nel 
rovescio l’iscrizione è circondata da una corona di alloro». 5. Sulle com- 
plicate vicende del coro nel Duomo fiorentino (1547-69) cfr. D. HEIKAMP, 
in «Paragone» cit., pp. 32 seg. 6. A margine: «Buonarroti loda il Ca- 
valiere ». Il carteggio michelangiolesco attesta nel 1517 buone prospet- 
tive di una collaborazione del Bandinelli alla facciata di San Lorenzo 
(cfr. la lettera di Iacopo Sansovino al Buonarroti del 30 giugno 1517: 
«Parlai con Iacopo Salviati e intesi come Bacino di Michelagniolo era così 
valente uomo, el meglio che ci fussi... E per questo vostro lodarlo, Ba- 
cino fa stima d’averne la parte sua come uno altro », in MICHELANGELO, 
Carteggio, I, p. 291), prospettive poi sfumate per la natura del Buonarroti 
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cando molti invidiosi e maligni che, per mostrare di sapere, le bia- 
simavono,' come per più lettere scritte alli eccellentissimi sig(no)ri 
Duchi Cosimo e Leonora? e loro risposte apparisce, per le quali mi 
scrissero più volte e dissero a bocca che io me ne dovessi burlare, 
essendo nota la mia virtù, che era proprio de’ suggetti grandi di es- 
sere invidiati, e che la virtù di un omo insigne aveva questo di 
male, che non era conosciuta, e massimo nella patria, se non doppo 


(cfr. la lettera di Baccio BANDINELLI del 7 dicembre 1547 al Duca di Fi- 
renze: «E mi ricordo, quando stavo con Papa Leone, Sua Santità in Fi- 
renze... concluse la facciata di San Lorenzo e si determinò che egli 
[Michelangelo] facesse i modelli delle statue e delle istorie grandi, come li 
marmi, e sotto la sua guida si facessono lavorare a’ più giovani. E sappi 
Vostra Eccellenza che la causa che e’ non ha mai fornito nessuna opera 
di marmo, è solo stato perché non ha mai voluto aiuto di persona, per non 
fare de’ maestri, perché la vostra casa non abbia questa memoria, e così mi 
disse la felice memoria di Papa Clemente, che non lo potette mai disporre 
a fare questi modelli grandi», in BOTTARI, I, p. 71). 1.A margine: «In- 
vidiato il Cavaliere ». Le censure dei cosiddetti invidiosi e maligni si appun- 
tarono in modo particolare proprio sull’Adamo ed Eva del coro fiorentino. 
Cfr. la testimonianza di un anonimo in G. Gaye, Carteggio inedito d’artisti, 
Firenze 1839-40, II, p. 500, le lettere al Vasari di BERNARDO MINERBETTI e di 
ViNncENZIO BORGHINI, entrambe in data 20 agosto 1552 (citate a pp. 1198 sgg. 
e le note relative), le poesie satiriche d’ignoto («Io son quel nominato Ca- 
valiero, / Baccio scarpellator de’ Bandinelli, / qui posto ad ascoltar questi 
cervelli, / s’alcun nel lacerarmi dice il vero. / Son fermo in luogo sacro, in 
questo clero, /in altra effigie, comme fanno quelli / per tema della turba 
e de’ flagelli, / ch’a satisfar altrui non han l’intero. / Gli è ver ch’io debbo 
assai a queste genti, / ma acciò si vegga ch’io vo’ satisfargli, / gli ho dato in 
pegno e’ mia primi parenti . . .»), di ALFonso DE' Pazzi («O Baccius facie- 
bat Bandinello, / che in cose sacre ognior mette le mani, / dando cagion 
di dire a’ Luterani / et a’ semplici e bon volt’il ciervello. / U’ fante grosso, 
bianco, unico e bello / à messo ove tu sai, onde profani / il tempio sommo 
de’ veri Cristiani: / o giusto sangue, o mansueto agniello] / E tu, come Ada- 
mo già per suo difetto / cacciato fu di fuor del Paradiso, / presto potria di 
chiesa uscir fuori , . .») e del Lasca («Io sono un che m'ha fatto il Bandi- 
nello / dal capo insino a’ piè tutto storpiato: / se mi mandava ai Servi, arei 
accattato / più che e’ non ruba ognor con lo scarpello. / Gran piacer ho a 
sentire questo e quello: molti dicon ch’io son grosso quartato / per la pas- 
sion de’ chiodi e del martello. / Chi dice: e’ sembra il Tebro, Arno o 
Mugnone; / altri un gigante che posto si sia / stracco a dormir per qualche 
gran fazione. / Chi, che la gamba stanca non è mia, / e che l’è viva, e l’altra 
con ragione / mostran ch’è morta e ne fan notomia»), tutte in D. HEIKAMP, 
«Paragone» cit., pp. 64 sgg. Vedi infine Vasanri, 1568, II, pp. 444 sg. [VI,' 
p. 180]: «Messe dipoi [Baccio] queste figure d’Adamo e d’Eva nel luogo 
loro, e scoperte ebbero la medesima fortuna che l’altre sue cose e furono 
con sonetti e con versi latini troppo crudelmente lacerate; avvenga che il 
senso di uno diceva che sì come Adamo et Eva, avendo con la loro disub- 
bidienza vituperato il paradiso, meritorono d’essere cacciati, così queste 
figure, vituperando la terra, meritano d’essere cacciate fuor di chiesa». 
2. A margine: «Lode dategli dal Duca Cosimo», 
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morte: onde io per ultima impresa, la quale conservai e conserverò 
insino a morte, feci una torre da venti combattuta col motto: Né 
per soffiare de’ venti, il quale tolsi da Dante,” dove dice: 


Sta come torre ferma che non crolla 
già mai la cima per soffiar de’ venti3 


e la feci gettare in bronzo, con la mia effigie da una parte con questa 
inscrizione nella circonferenzia: BACCIUS EQ. S. J. EX COM. BANDI- 
NELLiS, e nell’altra l’impresa.4 

E perché, essendo chiamato dal Duca Cosimo per servirlo, né 
potendo assistere in Roma, godetti per grazia speciale molti anni 
titolo di Presidente con li sua emolumenti, come si vede dalle ri- 
scossioni fatte per me in Roma gli Strozzi, Altoviti e Benintendi.5 

Tornato adunque in Firenze, e preso per moglie madonna Iaco- 
pa di Giovambatista Doni, nobile fiorentina,” bene provvisionato ed 
accarezzato da’ detti sig(no)ri Duchi, e servendoli in tutto quello che 
mi comandavano nel disegno, scultura e altri importantissimi ne- 
gozzi,” essendo da loro tanto familiarmente amato che più volte si 


1. A margine: «I grandi nelle virtù, conosciuti in morte». Cfr. le diverse 
considerazioni del Vasari, 1568, II, p. 452 [VI, pp. 194 sg.]: «Diciamo che le 
virtù sue [di Baccio] sono state sempre conosciute in vita, ma molto più 
saranno conosciute e desiderate dopo la morte. E molto più ancora sarebbe 
egli stato vivendo conosciuto quello che era et amato, se dalla natura avesse 
avuto grazia d’essere più piacevole e più cortese: perché l’essere il contrario 
e molto villano di parole gli toglieva la grazia delle persone et oscurava le 
sue virtù e faceva che dalla gente erano con malanimo et occhio bieco guar- 
date l’opere sue, perciò non potevano mai piacere. Et ancora che egli ser- 
visse questo e quel signore e sapesse servire per la sua virtù, faceva nondi- 
meno i servizii con tanta mala grazia, che niuno era che grado di ciò gli 
sapesse. Ancora il dire sempre male e biasimare le cose d'altri era cagione 
che nessuno lo poteva patire e dove altri gli poteva rendere il cambio, gli 
era reso addoppio, e ne’ magistrati senza rispetto a’ cittadini diceva villa- 
nia, e da loro ne ricevé parimente. Piativa e litigava d’ogni cosa volentieri 
e continovamente visse in piati, e di ciò pareva che trionfasse. Ma perché il 
suo disegnare, al che si vede che egli più che ad altro attese, fu tale e di 
tanta bontà, che supera ogni suo difetto di natura e lo fa conoscere per uo- 
mo raro di questa arte, noi perciò non solamente lo annoveriamo tra i mag- 
giori, ma sempre abbiamo avuto rispetto all’opere sue e cerco abbiamo di 
non guastarle, ma di finirle e di fare loro onore: imperoché ci pare che 
Baccio veramente sia di quelli che onorata lode meritono e fama eterna». 
2. A margine: «Motto tolto da Dante». 3. Purg., v, 14 sg. Impresa, in- 
vero, piuttosto saltezzosa» (cfr. D. HEIKAMP, in «Paragone» cit., p. 60). 
4.Cfr. COLASANTI, p.426 e la nota 45: «Non trovasi registrata nell’Armand, 
nello Heiss e nel Friedlinder». 5. A margine: «Riscossioni per gl’ofizi 
del Cavaliere ». Presidente cioè dell’annona (cfr. p. 1375, e COLASANTI, p. 
426 e la nota 46). 6.A margine: «Prende moglie», Cfr. p.1361. 7.Amar- 
gine: «Serve i Signori Duchi di Firenze», 
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degniorno di venire alla mia casa et alla mia villa delle Tre Pulzel- 
le,' la sig(no)ra Duchessa a’ balli e colezioni,* gli supplicai, dico, che 
mi volessino concedere o di Siena o di Firenze quei magistrati che 
avevano ricevuto i miei passati; ma il sig(no)re Duca, che stimava 
assai l’opere mia, temeva (come disse più volte alla sig(no)ra Du- 
chessa e Vescovo di Marsiche, che perciò mi pregorno ad avere un 
poco di pazzienzia) temeva, dico, che con i gradi civili non abbando- 
nassi l’opere e così gran frutto, andava renitente,* pure, importu- 
nato, mi concesse gli Otto,t avendo voluto che io renunziassi al foro 
ecclesiastico,5 e permesso che nel magistrato, in cambio del lucco, 
portassi l’abito dell'ordine? e sedessi doppo al Proposto. E così, 
avendomi poi concesso altri nobili ofizzi, per l’ultimo m'ha fatto 
Capitano di parte guelfa” e Ofizziale de’ fiumi, a beneplacito, fidan- 


dosi totalmente in me, come intelligente per i disordini che nasceva- 


no; e mi ha promesso e datone parola alla sig(no)ra Duchessa, non 


1. Sulla villa delle Tre Pulzelle cfr. p. 1403, VASARI, 1568, II, p. 445 [VI, 
p. 182): «Nel poggio di Fiesole comperò un bellissimo podere chiamato 
lo Spinello», CELLINI, Vita, p. 349. HEIKAMP, p. 70 nota 2, commenta: 
«La villa sulla via Vecchia Fiesolana chiamata “Le Tre Pulzelle’” era di 
proprietà degli Spinelli sino al 1533, nel quale anno fu venduta da Dome- 
nico di Cristofano Spinelli a Baccio Bandinelli. Vicina è la Fontana delle 
Tre Pulzelle, fonte a muro, opera del Bandinelli, ma ripetutamente re- 
staurata ». 2. A margine: «Quanto familiare e favorito». 3. A margine: 
«Perché il Duca non l’ammetteva a gl’'ofizi». 4. A margine: «Otto al Ca- 
valiere ». Cioè degli Otto di Balia (cfr. COLASANTI, p. 426 nota 47). 5. A 
margine: «Renunzia al foro eccl.». 6. A margine: «Concessione nel ma- 
gistrato con l’abito dell’ordine », Cfr. D. HEIKAMP, in «Paragone » cit., p. 60: 
« Nel Magistrato, dove non mancava di pavoneggiarsi nell’abito di cavaliere 
di San Jacopo che vestiva durante le sedute, ebbe una volta una violenta lite 
con gli avvocati (lite della quale egli uscì vincitore), poiché accampava il 
diritto di precedenza su di loro (SETTIMANNI, « Diario », ASF, II, c.605v.)». 
7.À margine: «Capitano di parte a vita». 8. Cfr. D. HEIKAMP, in «Pa- 
ragone» cit., p. 60: «Il Duca trovandoselo continuamente intorno, per 
amor di pace lo aveva creato membro del Magistrato, Capitano di parte 
Guelfa e Ufficiale dei fiumi . . . Era egli insomma una continua fonte di dif- 
ficoltà e dissensi; faceva impazzire gli Ufficiali dei fiumi con le sue pre- 
sunte esperienze di ingegneria, con i suoi disegni di ponti e strade dei quali 
si vantava poi in ogni occasione con i profani ». Vedi, ad esempio, la lettera 
del BANDINELLI a Lorenzo Pagni del 21 dicembre 1558, in G. GAYR, op. cit., 
111, p.8: «A Vostra Signoria, come ci è venuto innanzi una causa del fiume 
di Pescia, dove quella è interessata, e per ordine nostro ci è ito Alamanno 
de’ Medici con Pier del Zucha, et a boca vi ha riferito; ma a voler darne 
retto giudicio ne ho domandato un disegnio, sopra il quale dicto Alamanno 
mi disse che loro hanno tanto in odio questi mia disegni e ch'io mene 
tolga giù perché sono la rovina del Magistrato e vuol esser creduto a’ di- 
segni sua, che si fa in su le palme delle mane e sopra una cassa d’ochiali o 
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volendo più affaticarmi e che io mi riposi già fatto vecchio, che dop- 
po averò fatto il Gigante di Piazza," di volermi fare Quarantot- 
to,” sì come io l’ò supplicato, e dare al mio figliolo Giulio, che atten- 


guanti, e qui fa li siti delle campagnie e’ liti de’ fiumi. E con questi modi 
ha governato tutti li Magistrati, e così consente Angnolo Guicciardini, 
ancor che sia galantissimo uomo; mi dice spesso che non vuol far l’arte 
di fiumi e che non se ne intende e per la poca dilettazion che ne piglia è 
molto impaziente a udir e’ mia discorsi, necessarii a voler intender la ve- 
rità. Di modo che questi duo ciptadini, l’uno non vuol udir il mio parlar e 
l’altro veder e’ mia disegni, sotterrandomi con l’alterigia de’ lor casati. 
Perciò prego V. S. si degni scrivere duo versi allo Illmo S. Duca, e che operi 
in modo ch’io possi operare mia virtù, dove i’ penso fare a S. Ex. grandis- 
simo onore et utile; et a quella assai mi racomando ». 1. Cfr. VASARI, 1568, 
II, pp. 447 sg. [vI, pp. 186 sg.]: «Erasi molti anni innanzi cavato a Carrara 
un gran pezzo di marmo alto braccia dieci e mezzo e largo braccia cinque, 
del quale avuto Baccio l’avviso, cavalcò a Carrara [nel 1549 0 1558, secon- 
do MILANESI, VI, p. 186 nota 3, nel 1558, secondo HEIKAMP, p. 76 nota 1] 
e dette al padrone di chi egli era scudi cinquanta per arra, e fattone con- 
tratto tornò a Firenze e fu tanto intorno al duca, che per mezzo della 
duchessa ottenne di farne un gigante il quale dovesse mettersi in piazza 
sul canto dove era il lione [il Marzocco], nel quale luogo si facesse una 
gran fonte che gittasse acqua, nel mezzo della quale fusse Nettunno sopra 
il suo carro tirato da cavagli marini, e dovesse cavarsi questa figura di que- 
sto marmo. Di questa figura fece Baccio più d’un modello e mostratigli 
a sua eccellenza stettesi la cosa senza far altro fino all'anno 1559, nel quale 
tempo il padrone del marmo, venuto da Carrara, chiedeva d’essere pagato 
del restante o che renderebbe gli scudi cinquanta per romperlo in più pezzi 
e farne danari, perché aveva molte chieste. Fu ordinato dal duca a Giorgio 
Vasari che facesse pagare il marmo. Il che intesosi per l’arte e che il duca 
non aveva ancora dato libero il marmo a Baccio, si risentì Benvenuto e 
parimente l’Ammannato, pregando ciascheduno di loro il duca di fare un 
modello a concorrenza di Baccio, e che sua eccellenza si degnasse di dare il 
marmo a colui che nel modello mostrasse maggior virtù. Non negò il duca 
a nessuno il fare il modello, né tolse la speranza che chi si portava meglio 
non potesse esserne il facitore. Conosceva il duca che la virtù e ’1 giudicio 
e ’] disegno di Baccio era ancora meglio di nessuno scultore di quelli che 
lo servivano, pure che egli avesse voluto durare fatica, et aveva cara questa 
concorrenza per incitare Baccio a portarsi meglio e fare quel che egli poteva. 
Il quale, vedutasi addosso questa concorrenza, ne ebbe grandissimo trava- 
glio, dubitando più della disgrazia del duca che d’altra cosa, e di nuovo si 
messe a far modelli. Era intorno alla duchessa assiduo, con la quale operò 
tanto Baccio, che ottenne d’andare a Carrara per dare ordine che il marmo 
si conducesse a Firenze. Arrivato a Carrara, fece scemare il marmo tanto, 
secondo che egli aveva disegnato di fare, che lo ridusse molto meschino e 
tolse l'occasione a sé et agli altri et il poter farne omai opera molto bella 
e magnifica. Ritornato a Firenze fu lungo combattimento, tra Benvenuto 
e lui, dicendo Benvenuto al duca che Baccio aveva guasto il marmo innanzi 
che egli l’avesse tocco. Finalmente la duchessa operò tanto che ’1 marmo fu 
suo . . .». La gara si riaccese alla morte di Baccio, nei primi mesi del 1560 
(cfr. HEIKAMP, pp. 76 sgg.). 2. A margine: «Promessa di farlo Quaran- 
totto e a’ figli contea e vescovado ». Cfr. COLASANTI, p. 427 nota 49: «È noto 
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de alli studi, un vescovado, e a Ceseri un luogo in quello di Siena, 
con titolo di conte," per rinnovare la memoria de’ mia passati e 
riconoscere in me e mia figlioli l'antica servitù che da Francesco di 
Bandinello,* ceppo del mio ramo, abbiamo fatto alla eccellentissi- 
ma casa. Piaccia a Dio che io viva, così segua. 

Mi occore ancora dire che sono stato, tornato e ritornato più volte 
a Roma, come quando il Papa mi mandò a chiamare per una let- 
tera scrittami per lo ambasciadore Galeotto de’ Medici,* e, pas- 
sando da Siena, stetti in casa messere Belisario Bandinelli, dove 
da messere Giulio, Niccolò e altri mi fu fatto mille carezze, come 
ancora loro erano stati e più volte sono venuti a casa mia, accarez- 
zandoci come amati parenti, non lasciando di dire che sempre ho 
amato quella città come patria de’ mia passati, né ho mancato alle 
occasioni di favorirlla apresso il Sig(no)re Duca, e massime quando, 
vinto Piero Strozzi, Monluc patteggiò col marchese di Marigniano,* 
che perciò, essendo venuti per ambasciatori di Siena .........7 
per patteggiare con Sua Eccellenzia, fui con esso loro, dettigli da de- 
sinare, e sa il sig(no)re Duca quello che io facessi, e sempre mi sono 
servito di qualche sanese. Doppo la cacciata de’ Medici di Firenze 
e mutazione dello Stato, volendo Clemente Settimo mandarmi a 
Firenze per alcuni negozi segreti e dicendoli io che temevo non 
m'’intravenissi come a mio padre, essendo il popolo infuriato e’ 
nobili di male animo, mi disse il Papa: «Montate sopra la mia 
mula, andate a Firenze, ché temeranno di farvi dispiacere».? E 
fattomela dare con la sella e fornimenti pontificii, venni a Firenze, 
negoziai e non mi fu detto cosa alcuna; i fornimenti di velluto nero 
con le borchie e ferramenti messi a oro si conservono ancora in ca- 
sa, e prego i miei successori a tenerne conto per memoria,!° sì come 
ancora di un vaso d’agata che mi donò il Cardinale di S.a Maria 


che quarantotto erano i componenti il Senato fiorentino istituito nel 1532». 
1. Sui figli Giulio e Cesare cfr. pp. 1405 sg. 2. Cfr. p. 1360. A mar- 
gine: «Antica servitù con i signori Medici». 3. A margine: «Papa lo 
manda a chiamare a Roma». 4. A margine: «Bandinelli di Siena l’ac- 
carezzano » 5. COLASANTI, p. 427 nota 50: «Biagio di Monluc, capita- 
no dei francesi che erano a Siena in aiuto dei fuorusciti. Iacopo de’ Me- 
dici, marchese di Marignano, comandante le forze di Cosimo». 6. A 
margine: «Quanto il Cavaliere amassi la città di Siena ed operasse nel- 
la presa». ‘7. Lacuna. 8. Cfr. p. 1367 e la nota 3. A margine: «Michela- 
gniolo suo padre esiliato». 9. A margine: «Clemente VII lo manda 
per negozzi a Firenze e gli dà la propria mula». 10.A margine: «For- 
nimenti della mula». 
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in Portico, al quale l’anno 1520 feci in Roma un Laocoonte sti- 
mato mirabile da tutta Roma. 


Memoria VIII. 


Ricordo e memoria a voi, figlioli miei e successori, se a Dio pia- 
cerà di darvene, come fonte di ogni bene, a ricordarvi le grande 
fatiche che ha durate il padre vostro dall’ora che nacque, per lasciar- 
vi non solo in buono stato, ma ridurvi in parte allo splendore de’ 
sig(no)ri vostri antenati, onde posso ben dire che, per voi felicitare, 
sia caduta in me la maladizione data nella Sacra Genesi al nostro 
primo padre: In sudore vultus tui, etc.? 

Fra le mie fatiche* non tratterò di quelle che ne’ disegni, ne’ mar- 
mi, ne’ bronzi e ne’ colori sono già note al mondo e che forse doppo 
la morte mia saranno fra gli inteligenti in quella estimazione che 
devono, ma tratto di quelle che, in vece di riposo, ho rubato al son- 
no ed alla quiete; perché, non essendo io dedito a Cerere, Bacco e 
Venere,t non mi ricordo (assuefatto da piccolo col terrore di mio 
padre)5 avere mai dormito, e questo nelle notti maggiori, più di 
cinque ore, usando questo termine e massime nel verno, confor- 
mandomi poi secondo i tempi.° Da l’una alle tre attendevo a leggere 
o istorie, fra le quali ho sempre stimato Tito Livio, Tacito, Sa- 
lustio ed altri; in Erodoto stimavo più lo stile che la materia:? de’ 


1. Ms. Laocoeconste. Cfr.p.1371 ela nota 1. COLASANTI, p. 427, legge: lavoro. 
2. Gen., 3, 19: «In sudore vultus tui vesceris pane, donec revertaris in ter- 
ram de qua sumptus es; quia pulvis es, et in pulverem reverteris ». L’am- 
bizione bandinelliana trapassa agilmente da Dante (cfr. p. 1377 e la nota 
3) alla Bibbia. 3. A margine: «Fatiche grandi del Cavaliere». 4. A 
margine: «Continenza del Cavaliere». 5. Cfr. p. 1370. 6.A margine: 
«Poco dorme; sua vita e studi». Cfr. VASARI, 1568, II, p. 426 [VI, p. 140]: 
«Dettesi con grande e sollecito studio a vedere et a fare minutamente 
anatomie € così perseverò molti mesi et anni, e certamente in questo uomo 
si può grandemente lodare il desiderio d’onore e dell’eccellenza dell’arte e 
di bene operare in quella; dal qual desiderio spronato e da un’ardentissima 
voglia, la quale più tosto che attitudine e destrezza nell’arte aveva ricevuto 
dalla natura insino da’ suoi primi anni, Baccio a niuna fatica perdonava, 
niuno spazio di tempo intrametteva, sempre era intento o all’apparar di fare 
o al fare, sempre occupato, non mai ozioso si trovava, pensando col conti- 
novo operare di trapassar qualunque altro avesse nell’arte sua già mai ado- 
perato, e questo fine premettendosi a sé medesimo di sì sollecito studio e di 
sì lunga fatica». 7. A margine: «Storici da lui stimati». A proposito delle 
pretese culturali del Bandinelli cfr. R. e M. WiTTKOWER, Born under 
Saturn, London 1963, pp. 231 sg.: « Undoubtedly Bandinelli’s reputation 
as an insufferable braggart was fully earned, but his greed, his pretence at 
nobility, and his ostentatious pride in his literary prowess, all combine to 
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poeti, quanto a’ latini, Orazio e Vergilio erono i miei amori;* quanto 
a Omero, ancora che io avessi un poco di principio della lingua gre- 
ca, con tutto ciò non lo intendendo molto in greco, né piacendomi 
le traduzioni latine né avendo tempo da perderci, poco lo studiai; 
fra tutti i poeti vulgari Dante mi pareva amirabile, ma Francesco 
Petrarca fu il mio amore,3 quale ho cercato sempre di immitare, 
e in vari tempi e varie occasioni ho composto da 200 sonetti, diciot- 
to canzoni e sei sestine e dua trionfi, uno sopra a Carlo Quinto nella 
vittoria contro a’ prìncipi protestanti e l’altro della vittoria di Siena 
che ebbe il duca Cosimo,* e, se viverò, forse ne farò delli altri, 
avertendo che i sonetti parte sono sacri, essendomi assai dilettato 
di leggere la scrittura sacra” et alcuni de’ Padri, perché, avendo 
auto a trattare co’ prìncipi, e in particolare con ecclesiastici, dove 
continovamente asistono grandi personaggi, ho voluto sempre po- 
tere in parte comparire, oltre che la pratica importa assai;0 parte 
sono morali,” non mi essendo dilettato delli amorosi, poiché il tempo 
e la natura non lo concedevano, e di questi alcuni sono in dialogo. 
Tutti gli altri versano intorno a lodi o ringraziamenti, come a Car- 
lo Quinto, al Duca Cosimo, a’ Bandinelli di Siena, al Doni etc., ov- 
vero contro al Zati Provveditore dell'Opera, a Benedetto Varchi, a 
Alfonso de’ Pazzi e Giorgio Vasari, non perché io fussi d’animo e 


produce a clear pattern: he construed his world of hard cash and lofty 
aspirations as a bulwark against medieval ideas which still lingered on. 
In contrast to Leonardo and other convinced champions of the equality 
or even superiority of the visual arts to poetry, Bandinelli still smarted 
under traditional prejudices and at heart believed that sculpture did not 
equal the distinction of literary pursuits... Bandinelli had to prove to him- 
self as much as to others that he had broken the traditional bonds of his 
class. A noble birth, a noble marriage, noble friends, an irreprochable fa- 
mily life, austere confort backed by considerable means, and intellectual 
pretensions: this was his way to draw the demarcation line between ple- 
beian craftsmen and socially acceptable artists»; D. HEIKAMP, in «Para- 
gone» cit., p. 59 (citato nella nota 8). 1. A margine: «Poeti suoi favoriti». 
2. A margine: « Intende la lingua greca». 3. A margine: «Petrarca suo dilet- 
to». 4.AÀ margine: «Composizioni poetiche e liriche del Cavaliere». 5. A 
margine: «Studio della scrittura sacra ». 6. A margine: « Generale negli stu- 
di». Cfr. la nota 7 di p. 1381. ‘7. A margine: « Diversità de’ sonetti». 8. A 
margine: « Sonetti satirici e contro a chi, dando la cagione dell’inimicizia con 
Giorgio Vasari, quale doppo la morte del Cavaliere lo trattò così male e falsa- 
mente nella Vita de’ Pittori etc. ». Cfr. D. HEIKAMP, in « Paragone » cit., p. 59: 
«Il Vasari nella sua Vita del Bandinelli non risparmia all’artista le critiche, 
che anzi appaiono tanto più taglienti, velate come sono da una condiscen- 
dente forma di benevolenza. Tali critiche venivano suscitate, oltre che 
dalle opere stesse, dal carattere tormentato e tortuoso del Bandinelli, 
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lingua satirica, ma perché, come scrissi più volte al duca Cosimo, 
nacque fra Sforza e me grave inimicizia, perché mi voleva usurpare 
l’acque che avevo ritrovate a Fiesole nella mia villa delle Tre Pulzel- 
le, onde tanto litigamo, e si ebbe a ricidere con l’autorità del si- 
g(no)r Duca, per mezzo de l’auditore Torelli;* e contro al Vasari, 
non essendo abile nel disegno a sciormi le scarpe né essere mio di- 
scepolo, voleva fare del saccente e del saputo, onde io più volte gli 
mostrai la sua buassaggine,* e particolaremente, avendomi Sua Ec- 
celenzia chiesto un disegno della fabbrica che voleva fare de’ Pitti,* 


che lo poneva in aperto dissidio con tutte le persone del suo ambiente». 
1. Su tali acque fiesolane cfr. la lettera di Baccio BANDINELLI a Luca Mar- 
tini, in BOTTARI, I, p. 97: «Appresso, quando vi viene comodo, assai mi 
raccomandi alla mia signora duchessa, che bellissima copia d’acqua s'è 
trovata nel mio podere di Fiesole, certo degna di farne uno eterno diletto 
in su la piazza ducale a tutta la città, che con tanto elemento in eterno fa- 
cesse venerare i suoi angelichi figliuoli ». 2. A margine: « Cagione dell’o- 
dio del Vasari». La inconcludenza di Baccio e la più attiva iniziativa dei 
contemporanei non potevano non suscitare dissensi (cfr. VASARI, 1568, II, 
pp. 438 sgg. [vi, pp. 168 sgg.]), interpretati tendenziosamente dal Bandi- 
nelli (cfr. D. HEIKAMP, in «Paragone» cit., p. 59) e dal suo chiosatore. 
3.A proposito della fabbrica de’ Pitti cfr. i giudizi piuttosto generici e 
tendenziosi del BANDINELLI nelle sue lettere a Iacopo Guidi dell’11 feb- 
braio 1551 («Vi avviso che in questo dì della Candelaia sono stato al pa- 
lazzo de’ Pitti; ch'è vicino a trent'anni che più non l’ho veduto, e certo 
che ne’ moderni non è stato fatto edifizio che più s’appressi alli edifizi an- 
tichi, ma non voleva manco principe, né di forze, né d’ingegno. E sappi 
S. Ecc. che diligentemente ho osservato lo spazio del prato, dove vuol far 
la fonte, e faronne qualch’invenzione, come m'ha comandato la nostra ill. 
signora duchessa; et avendomi a disporre a trovare invenzione di fontane, 
farò ancora qualche disegno della fontana di Piazza, come mi comandò 
l’ill. duca [cfr. la nota 1 di p. 1379] >, in BOTTARI, 1, pp. 92 sg.) e alla Duchessa 
del 30 maggio 1558 («Sono stato a Pitti, come mi comandò V. Ex., et ho 
considerato l’acrescimento che quella ha fatto di unir il vecchio e nuovo 
con grandissimo comodo et utile, che per altro fine non è trovato l’archi- 
tettura, e questo è di tanta utilità che chi si sa accomodare ne segue il 
diletto, sanità e vita di tutti li uomini, perché l’edifizio non è altro che una 
bellissima proporzione d’un corpo umano. Perciò li prudenti prìncipi 
sempre si son sforzati d’avere il miglior e più valente nelle belle invenzioni 
del disegno. Perché nelle fabriche hanno a manegiar molti e diversi artefici 
di variate arte, e se vuole esser temuto e reverito è di necessità ch’el dia di 
sé exempro di nobili costumi, e principalmente sia vigilantissimo con istre- 
ma sollecitudine; perché con tal costume si abrevia il tempo e si risparmia 
assai danari del Principe; e questo sa Vostra Excellenzia che è tanto mia 
natura, ch’io straco tutti li maestri; come meglio può intendere dal Magi- 
strato, che quella per infinita cremenzia m’ha dato, che posposto non abbi 
mai fatto tale ufizio. È tanto grande la forza d'un sollecito e buon disegniato- 
re, che più frutto farò che nissuno altro ciptadino ci sia stato, e così farò 
ne’ vostri edifizii d’architectura, perché è molto più mi’ arte ch'e’ fiumi. ..», 
in G. GAYE, Op. cit., III, pp. 4 Sg.). «. 
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e mandatogliene per il mio figliolo, Giorgio, che vi si abbatté, poco 
intendendo, mi ebbe a riprendere, onde io ne scrissi al sig(no)re Du- 
ca, come si vede fra le mie copie, e a bocca gliene parlai, mostrando 
che Giorgio in ciò non sapeva dove si avessi il capo,” e questo aven- 
ne ancora in altre occasioni, onde mi odiava a morte, mi biasimava 
e detraeva, ma alla sfuggiasca, perché aveva paura di me.? Contro 
al Varchi? fu a'ccagione di un luogo di Tacito, il quale, ancora che 
fussi dotto, gli dissi in presenzia del Duca che egli era più poeta 
che istorico.t Contro al Pazzi perché era sopra ogni altro satirico 


né l’averebbe perdonata a Dio.5 Al Zati perché nell’Opera mi faceva 


storiare5 e ritardava le provissioni concesse dal sig(no)re Duca a’ 


x. Il VASARI, da parte sua, pur rispettando il Bandinelli come scultore, non 
nasconde delle riserve sulle capacità dell’architetto (1568, 11, p. 441 [VI, 
p. 163]). 2. A margine: «Giorgio non avrebbe avuto ardire di scrivere del 
Cavaliere così in vita sua: dicendo fra le altre bugie che Viviano era di 
Gaiole, e pur era cittadino fiorentino; e per stare in villa ritirato s'à da 
chiamare di quella? Oltre che per invidia tace della Venere etc. ». Per Vi- 
viano cfr. p. 1364 e la nota 7, per la Venere cfr. p. 1371 e la nota 2. 3.A 
margine: «De la cagione perché scrisse contro a gl’altri». 4. Cfr. D. 
HEIKAMP, in «Paragone» cit., p. 59: «Dell’influente Benedetto Varchi 
il Bandinelli era diventato nemico perché, malgrado la sua scarsa ver- 
nice letteraria, composta di pochi detti latini appresi in conversazioni 
con prelati e studiosi, pretendeva di contestare un errore nella sua in- 
terpretazione di un passo di Tacito». 5. Sulle satire di Alfonso de’ 
Pazzi cfr. la nota 1 di p. 1376. Sul Bandinelli vedi ancora un sonetto sulla 
Pietà per il coro del Duomo («Bandinello, ha’ tu fatto quel gigante / ch'è 
prosteso là in su l’altare, / che par ch'egli stia lì a ’chattare / a guisa di uno 
svaligiato fante? / O tu, se’ ben d'ogni altro più ’gniorante, / ’stà hai volu- 
to Christo figurare? / fa’ a mie modi, là fallo levare, / ché e’ non uniscie tra 
le cose sante. / Per l’avvenire, intendi Bandinello, / copia de’ Bacchi e fa’ 
delli Euconti, / e in ciò usa la subbia e ’l martello. / Fa’ de’ sepolcri, 
degli archi e de’ ponti: / in opra no, ma di terr’ il modello, / tanto che 
il prezzo ricevuto sconti», in D. HEIKAMP, «Paragone» cit., pp. 64 sg.) 
e un «feroce epitaffio»: «Il mazzuol, ch'è qui intorno, e lo scarpello / 
mostran che qui sepolto è ’1 Bandinello / di cui la fama assai si pregia e sti- 
ma. / Felice a lui, se fosse morto prima! » (COLASANTI, p. 429 e la nota 52). 
Per altre composizioni, anche su altri artisti, cfr. D. HEIKAMP, Rapporti 
fra accademici e artisti nella Firenze del Cinquecento, in «Il Vasari», xv 
(1957), pp. 16 sgg. dell’estratto. 6. Sulle difficoltà provocate da Averardo 
Zati provveditore dell’Opera del Duomo cfr., ad esempio, la lettera del 
BANDINELLI a Iacopo Guidi del 15 marzo 1552, in BOTTARI, I, pp. 98 sgg.: 
«Quanto al coro [del Duomo], séguito per dare fine a tutto il recinto del 
parapetto, che ci va profeti e santi del Nuovo e Vecchio Testamento, che 
vogliono essere di mano di buono disegnatore, e desidero, innanzi che io 
muoia, lasciar finito questo recinto, che mi riuscirà se io non sono impedito. 
Ma Averardo Zati m’ha detto che fra pochi dì vuole venir costì e so che 
cerca tormi questi giovani, che se l’ottiene, questa opera patirebbe assai, 
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giovani che nella mia Accademia particolare del Disegno sotto di 
me studiavono, come si vede in una carta da me disegniata e fatta 
stampare in Roma con le parole: Academia Baccii ex Senarum comi- 
tibus Bandinellis;* onde io fui forzato ricorrere al Duca, il quale 
perciò ordinò e passò per partito delli Operai, che erono Lorenzo 
Strozzi, Lionardo Ridolfi, Ugo della Stufa, a’ 6 di dicembre 1540, 
rogato sere Francesco Sacci, che il Provveditore et Operai non po- 
tessino disporre cosa alcuna senza licenzia del sig(no)re Duca e mia, 
massime intorno alla fabbrica di S. Maria del Fiore, come appari- 
sce da più scritture a presso di me.” 

Occorrendo di dire quanto a’ giovani della mia accademia, amai 
tutti eggualemente e cercai che imparassino,* ma perché non omnium 
est adire Corintum,* non tutti fecero riuscita sì come la fece Vincenzio 
de’ Rossi5 e Bartolomeo Ammannati; ma questo nell’ultimo non si 


perché io sono vecchio; e sebbene sono prosperoso, per le fatiche del mar- 
mo le forze ogni dì mi mancano. E perché Averardo più volte si è doluto 
meco delle spese, che ha qui straordinarie, e perché io ci sono stato vicino a 
cinquant'anni e ho ardentemente amato questa Casa, ho veduto e notato il 
procedere di molti ministri...» 1.Sulla Accademia bandinelliana cfr. 
N. PEvsnER, Academies of Art. Past and Present, Cambridge 1940, pp. 
39 sgg., e R. e M. WITTKOWER, op. cit., pp. 232 e 310: «He [Baccio] esta- 
blished a school in his workshop, first in Rome in about 1530, and again 
in Florence some years later — and gave these entreprises the highbrow 
title of accademia. There was an aura of learning, of freedom and breadth 
of tuition, of philosophical endeavour and gentlemanly pursuit connected 
with the name. It satisfied Bandinelli’s self-esteem and gave his profession 
the prestige for which he was longing. We can still savour something of 
the magical enchantment which the name must have conjured up at the 
time, particularly when we look at the publicity which Bandinelli regarded 
as opportune. Engravings made after his designs [p. 310: one by Agostino 
Veneziano with date 1531; the other undated, by Enea Vico] show the 
Academy in action: the stylish youths who draw and copy, the meditating 
or expostulating elders, are all devotion, concentration and discipline». 
Il Bandinelli sembra riferirsi qui alla incisione di Agostino Veneziano 
(cfr. PEvSNER, loc. cit., WITTKOWER, p. 310) la cui iscrizione è tuttavia di- 
versa (HEIKAMP, p. 86 nota 1, e cfr. la nota 2 a p. 1396). 2. A margine: 
«È fatto soprintendente dell’Opera ». L’ordine del Duca è del 24 novembre 
1540 (G. GAYE, op. cit., II, pp. 498 sgg., MILANESI, VI, p. 175 nota 1: «Quan- 
ta fosse la fiducia che il Bandinelli, con arte astutissima, si era procacciata 
presso il duca Cosimo, appare da un ordine suo agli Operai, de’ 24 novem- 
bre 1540, il quale dispone che non si faccia nessuna novità o mutazione 
della fabbrica del Duomo all’insaputa di esso Duca e del Bandinelli»; 
HEIKAMP, p. 63 nota 1). 3.A margine: «Academia del Cavaliere». 
4. OrazIO, Epist., 1, 17, 36: «non cuivis homini contingit adire Corinthum». 
5. A margine: « Ammannati e Rossi e ’1 Rodrigues, i migliori della sua Acca- 
demia ». Su Vincenzio de’ Rossi cfr. VASARI, 1568, 11, p. 874 [VII, p. 626]: 
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portò molto bene verso di me." Ancora Anfolso Rodriguez tolledano, 
che mi dette la sig(no)ra Duchessa, riuscì assai valente, come si vid- 
de da una testa fatta di Carlo Quinto molto al vivo, ma parendoli di 
essere maestro avanti al tempo, se ne tornò alla patria e di là mi scris- 
se che faceva buono profitto.* Ho composto e scritto altre opere la 
maggior parte di mia mano, con tutto non avessi buono carattere,5 0, 
per dire meglio, con il tempo l’avessi guasto, assicurandovi in co- 
scienzia mia, che, se non fussi stata, oltre la inclinazione, la dura ne- 
cessità, averei auto molto più gusto, che adoperando il ferro, immor- 
talarmi con la penna, come studio veramente ingenuo e liberale.* Fra 
le altre cose, figlioli mia, che io vi lascio, sono prima alcuni Dialoghi 
con Giotto sopra la scultura e disegno, quali cominciono: « Una 
gran lode meritono quelli che dell’arti preclari sono stati inventori 
etc. »;5 un libro, Quale sia più nobile, la pittura o la scultura, con 
la dedicatoria al Duca Cosimo sig(no)re nostro, la quale comincia: 
«Perché sei capacissimo di ogni altra speculazione e sai quanto 
l’anime de’ mortali cerchino di sapere per vivere sempre e farsi 
immortali etc.»; un libro del Disegno in 70 capitoli, che comincia: 
«Il disegno è una superficie piana etc.»; un altro libro pure del 


« Vincenzio de’ Rossi da Fiesole [1525-87], scultore, anch’egli architetto 
et accademico fiorentino, . .. poi che si fu partito da lui [dal Bandinelli], 
diede gran saggio di sé in Roma, ancorché fusse assai giovane». 1. COLA- 
SANTI, p. 429 nota 54: «I primi segni ben palesi della inimicizia fra il Ban- 
dinelli e Bartolomeo Ammannati si mostrarono nel 1555, quando l’Amman- 
nati fu dal Vasari raccomandato al Duca, che gli diede da lavorare in Pa- 
lazzo Vecchio». Cfr. VASARI, 1568, II, p. 447 [VI, p. 185]: «In questo me- 
desimo tempo, che fu l’anno 1554, venne da Roma, dove serviva papa 
Giulio Terzo, Giorgio Vasari aretino per servire sua eccellenza in molte 
cose che l’aveva in animo di fare e particularmente innovare di fabbriche 
et ornare il palazzo di piazza e fare la sala grande, come s'è di poi veduto. 
Giorgio Vasari di poi l’anno seguente condusse da Roma et acconciò col 
duca Bartolommeo Ammannati scultore per fare l’altra facciata dirimpetto 
all’Udienza cominciata da Baccio in detta sala et una fonte nel mezzo di 
detta facciata, e subito fu dato principio a fare una parte delle statue che vi 
andavano. Conobbe Baccio che ’Î duca non voleva servirsi più di lui, poi 
che adoperava altri, di che egli avendo grande dispiacere e dolore era di- 
ventato sì strano e fastidioso, che né in casa né fuora non poteva alcuno 
conversare con lui». 2. Non menzionato dal Vasari. 3. A margine: 
«Ha cattivo carattere». 4. A margine: «Amore del Cavalier agli studi». 
Cfr. le deduzioni di R. e M. WITTKOWER, op. cit., p. 231, citato nella nota 
7 di p. 1381. 5. A margine: «Dialoghi et opere in prosa, alcune delle 
quali sono in essere, altre in parte, ed altre usurpate da me Antonio Dainel- 
li, come il trattato della nobiltà etc. ». Tale chiosa, e quella citata nella no- 
ta 5 di p. 1387, sono le uniche testimonianze che ci restano sui perduti 
scritti del Bandinelli (cfr. SCHLOSSER, p. 399, PEPE, p. 13 e la nota 4). 
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Disegno, il principio del quale è questo: « Disegno è una disposi- 
zione di infinite e varie specie, formate in tanti e vari modi, come 
la maestà della natura ci mostra di continuo, le quali specie e nelle 
umane menti si formano etc. »; l'Accademia che comincia: «L’uo- 
mo nasce col desiderio di imparare per vivere e farsi immortale 
etc. »; item della Architettura, tempî, colonne, colossi etc.; un libro 
della vera Nobiltà alla sig(no)ra Duchessa Leonora, nel quale, con- 
cludendo che non dal sangue solamente, ma dalla virtù depende, 
incidentemente gli dimostro la nobiltà de’ mia passati venuti da’ si- 
g(no)ri Bandinelli di Siena," e quanto abbi illustrato il mio ramo con 
l’ordine di S. Iacopo, del quale si gloriò il padre di Sua Eccellenzia,” 
con la dedicatoria che comincia: «Sì come io pretendo il primo 
grado nell’essere de’ più obbligati servitori della Eccellenzia Vo- 
stra, così stimo di non avere l’inferiore nella Sua grazia etc.»; 
un raccolto di più Sermoni fatti in diverse compagnie;3 un rac- 
colto di Lettere a diversi* e di diversi prìncipi e particolari, per le 
quali potete vedere in che istimazione io fussi, e di molte opere da 
me fatte etc. E perché infino adesso m'è mancato il tempo di po- 
terle ridurre a perfezione, ripulirle, rivederle e rescriverle, e Dio 
sa se l’averò per l’avvenire, ritrovandomi già vecchio e affaticato, 
vi prego, vi scongiuro, figlioli miei, per le viscere di Giesù Cristo, 
per l’obbligo che mi avete come vostro benefattore, per l’amore che 
dovete come a padre, che doppo la morte mia e che sarò passato 
da questa valle di miserie, doviate e vogliate ridurle insieme, farle 
rescrivere e rivedere a persone intelligenti della proffessione che 
trattano, avertendoli che, essendo scritti la maggior parte di mia 
mano, di prima penna, et avendo io come ho detto carattere male 
agevole, di materie non volgari e parte non finiti, l’opera sarà più 
difficile di quello che vi potete immaginare. Ma che non può 
l’amore ?5 Eseguite adunque il comandamento di vostro padre e, 
ridottoli a termine, conservategli in memoria mia, lassando in vo- 
stra libertà pubblicarli; e dovete maravigliarvi che fra tanti disegni, 
sculture, ofizi e altro, abbi potuto scrivere tanto; perché io, ritor- 


1. A margine: «Nobiltà d’essi Bandinelli di Firenze da quelli di Siena». 
2. A margine: «Il Viceré di Napoli, cavaliere di San Iacopo». 3. A margi- 
ne: «Sermoni del Cavaliere fatti nelle Compagnie di Firenze». 4. A mar- 
gine: « Lettere a diversi prìncipi». 5. A margine: «I figliuoli del Cavaliere 
non solo non hanno fatto quanto il padre loro commette; ma restato il si- 
gnore Michelagniolo di sei anni, altri morti, altri in Francia, gl’hano la- 
sciati rubare, rodere e perdere». 


1388 VIII - L'ARTISTA 


nando dove cominciai, nell’istituzione della mia vita* in fino alle tre 
leggevo istorie, poeti o scritture sacre, e doppo andavo a cena; dop- 
po cena, ritiratomi [nel] mio oratorio, ringraziavo Dio de’ benefizi 
ricevuti e lo pregavo a tenermi in capo la sua santa mano;” intorno 
alle cinque ore (tratto del verno) dormivo insino alle dieci, et alle 
dieci, chiamato o con la sveglia o da chi n’aveva il carico, davo la 
mano per dua ore a comporre e scrivere sopra quello che avevo 
prima determinato; in su le dodici venivono i giovani et insino al 
dì si attendeva a disegniare, e doppo, udita messa, si andava a 
l’opere, in casa, nell’Opera o dove bisognava; e di più la state 
andavo spesso, come ancora vo, a’ Capitani di Parte fuora del 
Magistrato, e, chiamati i capomaestri, volevo da loro intendere e 
vedere i rapporti e disegni delle fabbriche e ripari de’ fiumi, inse- 
gniavo loro e riprendevo dove avessino errato, cosa molto grata a’ 
mie colleghi, molti de’ quali, per la mutazione e varietà de’ traffichi, 
erano pochi esperti, e così era gratissimo al sig(no)re Duca, come 
si vede per più sue lettere, e tutto a gloria del S. Dio.3 


Memoria VIII. 


A’ miei figlioli, come essendomi in più tempi et in diverse occa- 
sioni valuto dall’Opera di S.a Maria del Fiore* di più legniami, 
marmi e altro, non solo per servizio della chiesa, ma mio proprio” e 
de’ giovani che, per concessione di Sua Eccellenzia, imparavono 
sotto la mia disciplina, come è detto; perciò, se detti Operai pre- 
tendessino cosa alcuna contro a voi mie eredi per le sudette cose 
valsemi, avvertite che non devo loro cosa alcuna per una fine e 
supplica di Sua Eccelenzia, come potete vedere fra le mie scritture, 
ove ancora la sopraintendenzia dell’Opera accennatavi, come per 
partito de’ 6 di dicembre 1540;7 e fra le dette scritture e libri con co- 
perte di quoio rosso e nero e bianco potrete vedere diversi accordi 
fatti con prìncipi, duchi e cardinali, a cagione de l’opere, come per 


1. A margine: «Descrive il modo del suo vivere, opere e studi». Cfr. 
pp. 1369 seg. 2. A margine: «Devozione del Cavaliere». 3. A margine: 
«Come nei Capitani di Parte insegnava e riprendeva i capo maestri». Si 
noti la ottimale versione autobiografica e si ricordino le diverse testi- 
monianze riportate nella nota 8 di p. 1378. 4. A margine: «Fine del 
Cavaliere con l'Opera di Santa Maria del Fiore». 5. Sulla complessa at- 
tività del Bandinelli per Santa Maria del Fiore cfr. D. HEIKAMP, in «Pa- 
ragone» cit., pp. 32 sgg. 6. Cfr. p. 1385. 7. A margine: «Soprinten- 
dente dell’Opera». La nomina del Bandinelli a soprintendere all'Opera 
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esempio col sig(no)re Duca nostro del coro di S. Maria del Fiore,® 
del sepolcro del sig(no)re Giovanni suo padre, quale è in S.o Loren- 
zo, la cui base è ridotta a perfezione, ma non la statua, per avere di- 
segniato di metterla in su la piazza di S.o Lorenzo, ove prima voleva 
che andassi in una cappella, però bisogna farlo in altra positura, e 
così inperfetto si conserva nell’Opera.* Sì come ancora l’acordo fatto 


del Duomo è del 24 novembre 1540 (cfr. la nota 2 a p. 1385). Il 6 di- 
cembre successivo viene concessa a Baccio la stessa autorità sugli scal- 
pellini e altri lavoranti, che possiedono gli stessi Operai (G. GayYE, op. 
cit., II, p. 499: «Auctoritas concessa per operarios magistro Baccio Ban- 
dinello, scultori, equiti S. Iacobi. Concedunt plenissimam auctoritatem 
dicto equiti S. Iacobi, magistro Baccio Bandinelli, scultori florentino, 
quantam habent dicti domini operari, super dictis scarpellinis, muratori- 
bus, fabro, magistris lignaminum et famulis Opere »; cfr. HEIKAMP, p. 63 
nota 1). 1. À margine: « Coro di Santa Maria del Fiore ». Sulla cronologia 
del coro di Santa Maria del Fiore cfr. D. HeIKAMP, in «Paragone» cit., 
pp. 32 sgg., e HEIKAMP, p. 64 nota 1. Particolarmente significativa, per 
le assonanze con la vanagloria del memoriale, la lettera di Baccio BAN- 
DINELLI a Iacopo Guidi del 7 dicembre 1547, in BOTTARI, 1, pp. 62 sgg.: 
«E in Firenze non è ancora comparso nessuno pezzo d’arco dell’altare, né 
le predelle che ancora sono a Pisa; e tutto s'ha a murare prima che le sta- 
tue; che volesse Iddio fussono in ordine, quando avrò finito quelle; ch’io 
non ebbi mai di nulla maggiore desiderio che di finire quest’opera, ché io 
cognosco benissimo che tutta la città desidera vedere questo onore in 
questa chiesa e di levarne questo impedimento; ma non è possibile, se io 
non ho altri aiuti, ché per non infastidire non posso dire tutte le difficultà 
che io ci ho, e umilmente n’ho esclamato a sua eccellenza e hammi con- 
sentito, ma i ministri non hanno messo a effetto i modi; talché ispesso i 
meglio maestri che sieno nell’opera m’abbandonano le pietre, che non si 
può far peggio né cosa di maggior danno all’opera; e so e cognosco i rimedi, 
e non m'è creduto, ché dovete pensare che nessuno ci ha più amore con vera 
isperienza né usa più industria di me. E con sopportazione mi voglio dare 
questa loda, che ne’ moderni nessuno principe abbia mai avuto del mestiero 
uomo più pronto e ubbidiente a operare di me. E che sia il vero, Sua ÉEc- 
cellenza non mi ha mai avuto a sollecitare, e per ogni invenzione, o in di- 
segni o in modelli, gnen’ho fatti assai più che non m’ha ricerco; e hammi 
messo un’opera in mano degna di glorioso principe e d’uno disegnatore 
come me. E se mi lascia invecchiare e morire innanzi che io la finisca, i 
figliuoli de’ figliuoli suoi non la vedranno; ché, morto io, in questa età in 
tutto è ispento il disegno, ché sempre furono rarissimi disegnatori, e non sì 
vede venire sù persona che punto risplenda. E quando li piacerà far la pruo- 
va di quelle istorie, vedrà che io dico il vero». 2. A margine: «Sepolcro 
dell’I(Ilustrissimo) Gio. de’ Medici». Il sepolcro di Giovanni dalle Ban- 
de Nere fu «allogato dal duca Cosimo al Bandinelli a’ 26 di maggio 15403 
(MILANESI, vI, p. 167 nota I), dopo molte insistenze da parte dell’artista 
(VASARI, 1568, II, pp. 438 sg. [Vvi, p. 168]: «Arrivato Baccio a Firenze, e 
trovato che ’1 duca aveva mandato il 'Tribolo scultore a Carrara per cavar 
marmi per le fonti di Castello e per la sepoltura del signor Giovanni, fece 
tanto Baccio col duca, che levò la sepoltura del signor Giovanni delle mani 
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co’ Sig(no)ri genovesi, quali in quel tempo governavano Genova, per 
farmi fare una statua di marmo circa a quattro braccia con la efigie 
del sig(no)re principe Andrea Doria, onde io, partendomi male vo- 
lentieri dalla servitù di papa Clemente, che dificilmente per ciò mi 
dava licenzia, a richiesta del cardinale Doria mi condussi insino a 
Genova, dove, aspettando né comparendo il principe, ancora che il 
sig(no)re Cardinale mi avessi dato stanze nel suo palazzo e, per ono- 
rarmi come cavaliere, la sua propria tavola, mi volli partire da Ge- 
nova e andato a Carrara feci levare il marmo.* In quel mentre mi 
mandò al vivo l’effigie del principe, et avendola cominciata e persi- 
stendo la Signoria e il Cardinale che io la dovessi fare condurre a 
Genova, venimo in disparere, e richiamato segretamente dal Papa, la 
lassai così imperfetta in Carrara, come ancora si può vedere, e credo 
che si vedrà, perché, se bene avevo animo di finirla et ero in qualche 
obbligo per una scritta fatta in Genova fra il Cardinale e me per 
mano di Luigi Alamanni, che allora vi si ritrovava, e promessero 
darmene mille scudi, con tutto ciò la servitù della gran casa de’ 


del Tribolo, mostrando a sua eccellenza che i marmi per tale opera erano 
gran parte in Firenze, così a poco a poco si fece famigliare di sua eccellenza, 
sì che per questo e per la sua alterigia ognuno di lui temeva. Messe dipoi 
innanzi al duca che la sepoltura del signor Giovanni si facesse in San Lo- 
renzo nella cappella de’ Neroni, luogo stretto, affogato e meschino, non 
sapendo o non volendo proporre, sì come si conveniva, a un principe sì 
grande che facesse una cappella di nuovo a posta »). In una lettera a Co- 
simo I del 12 ottobre 1554 Baccio afferma che tale sepolcro «è del tutto fi- 
nito e murato, eccetto che una istoria di molti che combattono . .. ed è 
molto innanzi e di più ci va la statua di detto Sig. Giovanni, che V. E. 
l’ha veduta finita nella mia stanza» (BOTTARI, VI, pp. 27 sg.). Ma il monu- 
mento «non fu altrimenti messo in opera; il suo imbasamento fu collocato in 
sull’angolo della piazza di San Lorenzo, riducendolo ad uso di fontana; 
11 quale nel 1851, essendo stato ristaurato e ripulito, fece nascere il pensiero 
di mettervi su la statua del capitano, che sino allora era stata nel salone 
di Palazzo Vecchio» (MILANESI, VI, pp. 169 sg. nota 2). 1.A margine: 
«Accordo co’ Signori Genovesi per la statua del principe Doria», «Card. 
d’Oria quanto apprezza et onora il Cavaliere». Cfr. VASARI, 1568, II, 
P. 433 [VI, p. 154]: «Ebbe ancora [Baccio] dal principe Doria molte corte- 
sie e dalla republica di Genova gli fu allogato una statua di braccia sei di 
marmo, la quale doveva essere un Nettunno in forma del principe Doria, 
per porsi in su la piazza in memoria delle virtù di quel principe e de’ bene- 
fizii grandissimi e rari, i quali la sua patria Genova aveva ricevuti da lui. 
Fu allogata questa statua a Baccio per prezzo di mille fiorini, de’ quali 
ebbe allora cinquecento, e subito andò a Carrara per abbozzarla alla cava 
del Polvaccio ». Il Bandinelli andò a Genova tra il giugno e il settembre 
del 1529 e fu alloggiato nel convento di San Domenico (cfr. F. ALIZERI, 
Notizie dei professori del disegno in Liguria, v, Genova 1877, p. 313 nota, 
e HEIKAMP, pp. 38 sg. nota 1). 
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Medici et impedimenti di malattie non lo premessono: e, se bene 
io avevo ricevuto da’ Signori genovesi ducati quattrocento, chi 
considererà senza passione le spese e le fatiche fatte in sino allora, 
troverrà che io più tosto sono creditore di detti Sig(no)ri, come 
ne scrissi al Cardinale e si può vedere per diverse lettere.* 
Troverete ancora per conto de’ dua sepolcri per la memoria de’ 
pontefici Leone e Clemente,” in torno a’ quali mi soleva dire Cle- 


1. A margine: «Papa richiama a Roma il Cavaliere », «Luigi Alamanni fa 
la scritta fra il Cardinale e Cavaliere». Baccio sintetizza abilmente le 
complicate vicende della statua marmorea di Andrea Doria; cfr. VASARI, 
1568, Ir, p. 434 [VvI, p. 157]: «Mentre che Baccio era in Bologna [dicembre 
1532 - febbraio 1533], il cardinale Doria lo ’ntese che egli era per partirsi 
di corto: per che trovatolo a posta, con molte grida e con parole ingiuriose 
lo minacciò, percioché aveva mancato alla fede sua et al debito, non dando 
fine alla statua del principe Doria, ma lasciandola a Carrara abbozzata, 
avendone presi cinquecento scudi, per la qual cosa disse che, se Andrea 
lo potesse avere in mano, gliene farebbe scontare alla galea. Baccio umil- 
mente e con buone parole si difese, dicendo che aveva avuto giusto impe- 
dimento, ma che in Firenze aveva un marmo della medesima altezza, del 
quale aveva disegnato di cavarne quella figura e che, tosto cavata e fatta, 
la manderebbe a Genova. E seppe sì ben dire e raccomandarsi che ebbe 
tempo a levarsi dinanzi al cardinale»; p. 436 [vi, pp. 161 sg.]: «In questo 
tempo fu scritto al duca Alessandro [de' Medici] dal principe Doria che 
operasse con Baccio che la sua statua si finisse, ora che il gigante [Ercole 
e Caco] era del tutto finito, e che era per vendicarsi con Baccio se egli non si 
faceva il suo dovere. Di che egli impaurito non si fidava d’andare a Carrara, 
ma pur, dal cardinal Cibo e dal duca Alessandro assicurato, v’andò [nel- 
l’aprile 1537], e lavorando con alcuni aiuti tirava innanzi la statua. 'T'eneva 
conto giornalmente il principe di quanto Baccio faceva: onde, essendogli 
riferito che la statua non era di quella eccellenza che gli era stato promesso, 
fece intendere il principe a Baccio che, se egli non lo serviva bene, che si 
vendicherebbe seco. Baccio, sentendo questo, disse molto male del principe, 
il che tornatogli all’orecchie, era risoluto d’averlo nelle mani per ogni modo 
e di vendicarsi col fargli gran paura della galea. Per la qual cosa vedendo Bac- 
cio alcuni spiamenti di certi che l’osservavano, entrato di ciò in sospetto, co- 
me persona accorta e risoluta, lasciò il lavoro così com'era e tornossone a Fi- 
renze ». Il 28 giugno 1536 lo stesso Baccio aveva sottoscritto una convenzione 
con Andrea Grimaldi, mandato del Cardinale D’Oria, alla quale aggiunse 
poi queste parole: «Di poi fato tale convenzione el Rev.mo Cardinal Doria, 
mi feciano fare la statua del principe che ogi si vede fata e posta in su la pia- 
za; di che la quale istatua restò imprefeta per no’ avere loro Signorie danari, 
e io Bartolommeo Bandinelli ò fato e’ presenti versi di mia propria mano 
a ciò che i miei ffigliuoli sapino la verità» (MILANESI, VI, p. 158 nota). 
2. A margine: «Sepolcri di Leone e Clemente S. Pontefici al Cavaliere pel 
detto di Clemente VII ». Cfr. MILANESI, VI, p. 164 nota: «Il contratto per le 
sepolture di Leone e di Clemente, che primamente dovevano andar in San- 
ta Maria Maggiore e poi furono poste nel coro della Minerva, fu fatto in 
Roma ai 25 di marzo 1536 fra i cardinali Salviati e Ridolfi, che stipulavano 
in nome proprio ed in nome ancora del cardinale Innocenzio Cibo, da una 
parte, e Baccio Bandinelli dall’altra. Le figure dovevano essere dieci; quelle 
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mente ch’io di mia mano gli avevo a fare se moriva avanti di me, 
e però, sapendo i cardinali Cibo, Medici, Ridolfi e Salviati, essecuto- 
ri testamentarii di Clemente, l’intenzione del Papa, vollero che col 
mio disegnio ed opera, onde io volli una libera scrittura di fare 
quanto mi piacessi intorno al quadro o intagli, istorie grande e 
piccole, con piena autorità di fare modelli e disegni, ordinare, met- 
tere e rinovare operanti e maestri di ogni sorte come a me pare- 
va.! Così ne feci molti disegni e modelli, et andato a Carrara a le- 
vare i marmi, ebbi una nota ancora da Michelagniolo Buonaruoti, 
mio amico, di quanti volevano essere secondo il parere suo, non 
molto distante dal mio;? ove, cavati tutti i marmi, essendovi stato 


de’ papi a sedere, di cinque braccia l’una, e di quattro le altre otto rappre- 
sentanti que’ santi che avrebbero detto i cardinali. Prometteva l’artefice 
di fare ancora due storie grandi di marmo con la visita del re Francesco 
a papa Leone in Bologna e la Coronazione dell’imperatore Carlo V fatta 
da papa Clemente nella detta città. Quanto alle altre storie piccole da farsi 
di bronzo, l’elezione del soggetto era rimessa ai detti cardinali. Oltracciò 
si obbligava di andare in persona a Carrara per far cavare i marmi; di 
trovar maestri che facessero i quadri delle sepolture secondo il modello 
che fosse ordinato da’ cardinali. Infine prometteva di finire tutta l’opera 
in termine di 5 anni, cominciando dal dì che i marmi fossero condotti 
alla sua stanza in Roma. Pattuivano i cardinali per la fattura delle otto 
figure minori di dare a Baccio ducati 3200 d’oro di Sole. Rispetto al prezzo 
delle due figure de’ papi ed alle storie di marmo e di bronzo, l’artefice se 
ne rimetteva alla discrezione de’ committenti». 1. A margine: «Scritta 
de’ sepolcri pontificii libera al Cavaliere ». Il racconto bandinelliano è smen- 
tito non solo dal contratto, ma anche dal Vasari, 1568, It, p. 178 [V, pp. 
90 sg.], pp. 436 sg. [vI, pp. 162 sg.]: « Venendo poi la morte di Clemente 
{VII] e dovendosi fare la sepoltura di lui e di Leone, fu ad Alfonso allogata 
quell’opera dal cardinale de’ Medici. Perché avendo egli fatto sopra alcuni 
schizzi di Michelagnolo Buonarroti un modello con figure di cera, che fu 
tenuta cosa bellissima, se n’andò con danari a Carrara per cavare i marmi. 
Ma essendo non molto dopo [nel 1535] morto il cardinale [Ippolito de’ 
Medici] a Itri, uscì di mano ad Alfonso quell’opera, perché da’ cardinali 
Salviati, Ridolfi, Cibo e Gaddi, commessarii di quella, fu ributtato. E dal 
favore di madonna Lucrezia Salviati, figliuola del gran Lorenzo Vecchio 
de’ Medici e sorella di Leone, allogata a Baccio Bandinelli scultor fioren- 
tino, che ne aveva, vivendo Clemente, fatto i modelli . . .»; «Baccio, inteso 
questo [la morte di Ippolito de’ Medici] e senza metter tempo in mezzo an- 
dato a Roma, fu prima da madonna Lucrezia Salviata de’ Medici sorella di 
papa Leone, alla quale si sforzò di mostrare che nessuno poteva fare mag- 
giore onore all’ossa di que’ gran pontefici che la virtù sua, et aggiunse che 
Alfonso scultore era senza disegno e senza pratica e giudicio ne’ marmi e 
che egli non poteva se non con l’aiuto d’altri condurre sì onorata impresa. 
Fece ancora molte altre pratiche e per diversi mezzi e vie operò tanto, che 
gli venne fatto di rivolgere l’animo di que’ signori, i quali finalmente detto- 
no il carico al cardinale Salviati di convenire con Baccio». 2. A margine: 
«Nota di marmi del Buonarruoti al Cavaliere». Il riferimento michelan- 
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molti mesi, non però sempre a Carrara, ma quando a Pisa e Fi- 
renze, me ne tornai a Roma, onde trovai che tutti i sopradetti esse- 
cutori avevano dato piena autorità e rimessosi totalmente nel car- 
dinale Ridolfi. Col quale avendo trattato, conforme ai miei disegni 
ordinai qualunque cosa,” et avendo ridotto il tutto a buon termine, 
per una grave indisposizione pregai il cardinale Ridolfi che si con- 
segniassi ad altri molte cose che restavono a fare, vedendo non le 
potere finire così presto come desideravono.* 


giolesco sembra voler bilanciare, con arbitrario compiacimento, i prece- 
denti progetti michelangioleschi per le tombe papali (cfr. BAROCCHI, Vita 
di Michelangelo, 111, pp. 797 sgg.). 1. Cfr. invece VASARI, 1568, II, p. 437 
[vi, p. 163]: «[I cardinali committenti] conoscendo che nell’architettura 
Baccio valeva poco, avevano fatto fare a Antonio da S. Gallo un disegno 
che piaceva loro, et ordinato che tutto il lavoro di quadro da farsi di mar- 
mo lo dovesse far condurre Lorenzetto scultore e che le statue di marmo 
e che le storie s’allogassino a Baccio». 2. Come sempre, il Bandinelli 
minimizza le proprie responsabilità. Cfr. le lettere di BALDASARRE TURINI 
da Pescia, sovrintendente alle tombe papali, al Cardinale Cibo dell’11 mag- 
gio 1540 («Non avemo danari da buttar via, ché se ne averemo abastante, 
non ne faremo poco; perché el cavalliere Bandinello ha saputo tanto ben 
far con tutti voi Signori R.mi, che si ha mangiato quasi tutti li denari che 
ci erano per far queste sepolture; che è stata una vergogna averli promesso 
scudi 600 per una istoria, che con trecento si saria facta più bella di quella 
che ha facto lui, e parimente l’hanno promesso scudi 300 per una istoria 
piccola, che con scudi 150 si saria facta più bella della sua; e delle figure 
di S. Pietro, S. Paolo e di S. Giovanni Baptista e di S. Ioanne Evangelista 
scudi 400 dell’una, che con 200 si sariano facte più belle delle sue, e per li 
duo Papi ne vuole scudi 500 dell’uno, che con 300 si sariano facti e si fa- 
rebbono più belli che non farà lui. Perché, Monsignor Rev. mio, se la 
S. V. R.ma avesse veduto e vedesse la avidità et il desiderio che lui ha di 
mangiare tutti questi denari e lo affectar che lui ha facto di fornir queste 
figure et istorie o belle o brutte che si siano, quella non lo potrebbe creder; 
et è stata e sarà una vergogna grande, si le Signorie Vostre R.me sopporte- 
ranno che lui vi abbia trattato in questo modo . . . Se la Signoria V. R.ma 
con buone parole non lo fa avertire dello error suo [di essere partito ‘‘insalu- 
tato ospite” per Firenze], lui è tanto presumptuoso e tanto bugiardo che 
darà a l’intendere di costà ciò che lui vorrà, e di ogni cosa dirà la bugia e 
mentirà per la gola; che se avesse avuto a fare con me, so che non vi ave- 
rebbe rubato duo millia scuti, come ha in queste sepolture, e poiché la cosa 
è qui, è necessario che la Signoria V. R.ma lo faccia tornar a Roma a fornir 
tutte quelle figure et istorie che lui dice aver facto, acciò che in questa estate 
si possino metter in opera...>, G. GAYE, op. cit., II, pp.279 sg.); a Cosimo I 
del 6 aprile 1541 («Non voglio mancare di fare intendere a V. Exc. come il 
Cavalieri Bandinello a dì passati venne qui e mi presentò una lettera sua per 
la quale me lo raccomandava; e li so dire che è bisogniato e bisogna ch’io 
abbia preso la persona di Iob a negociare con lui e con quel cervello più 
instabile che una foglia; ché la sera rimangiamo in una conclusione, e la 
mattina tornava con nove invenzioni. Non dimeno ho saputo tanto scher- 
nire con lui con le buone parole, che ho facto condurre queste sue fatiche, 
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Vedranno ancora diverse altre opere fatte da me per la Eccellen- 
zia del sig(no)re Duca, la Pietà per il mio sepolcro, fatta in gran parte 
con l’aiuto di Clemente mio figliolo," il quale Clemente, se fussi 
andato per vita, non ho dubbio che non avessi arrivato nella scultura 
alla fama de’ più famosi Grecii, e così mi diceva, amirandolo, il 
grande Buonaruoti, ch'era venuto in tanta reputazione, eziandio 
che fussi naturale, la contessa di Pietra, la quale restata vedova e 
del disegnio si dilettava, me lo chiese per marito, ma io non lo volli 
acconsentire perché era troppo giovane e si sarebbe deviato dalle 
virtù; ma Dio in Roma di febre e catarro me lo volle levare; ora si 
riposi in cielo.” 


che erano dove lui l’aveva lavorate, dico le ho facto mettere in opera, che 
certo rispondano superbe e riche, così le figure delle statue che sono quat- 
tro, cioè S. Piero e S. Paulo, S. Ioanne Baptista e S. Ioanne Evangelista, 
come ancora due istorie grande, in l’una delle quali è quando il Re di 
Francia venne a Bologna a basciare lo piede alla Santa memoria di Pp. Leo- 
ne, et in altra quando lo Imperatore fu incoronato in Bologna dalla Santa 
memoria di papa Clemente, e le quattro istorie piccole rispondano alle 
actioni delli quattro Sancti . .. Ci resta che questi Signori R.mi lo consoli- 
no e lo contentino di queste sue fatiche passate, che domanda loro, se vor- 
ranno che fornisca li dui papi, come lui è obbligato; et io non manco di 
sgridarlo che non fa bene a volerli far fare per forza quello che loro sono 
obligati di fare a presente ...», G. GAYE, op. cit., 11, p. 287). Vedi anche 
VASARI, 1568, p. 438 [vI, pp. 166 sgg.]: «Cominciò poi Baccio l’opera delle 
statue e delle storie, ma già non riuscirono i fatti secondo le promesse e 
l’obbligo suo con que’ papi, perché nelle figure e nelle storie usò poca di- 
ligenza e mal finite le lasciò e con molti difetti, sollecitando più il riscuotere 
l’argento che il lavorare il marmo. Ma poiché que’ signori s’avveddono 
del procedere di Baccio, pentendosi di quel che avevano fatto, essendo 
rimasti due pezzi di marmi maggiori delle due statue che mancavano a farsi, 
una di Leone a sedere e l’altra di Clemente, pregandolo che si portasse 
meglio, ordinorono che le finisse; ma avendo Baccio levata già tutta la som- 
ma de’ danari, fece pratica ...di partirsi di Roma per andare a Firenze. 
Il duca avendo risposto che Baccio venisse, egli se n’andò a Firenze la- 
sciando senza dir altro l’opera delle sepolture imperfetta e le statue in 
mano di due garzoni. l cardinali vedendo questo feciono allogagione di quel- 
le due statue de’ papi, che erano rimaste, a due scultori: l’uno fu Raffaello 
da Montelupo, che ebbe la statua di Papa Leone, l’altro Giovanni di Bac- 
cio, al quale fu data la statua di Clemente. Dato di poi ordine che si murasse 
il lavoro di quadro e tutto quel che era fatto, si messe sù l’opera, dove le sta- 
tue e le storie non erano in molti luoghi né impomiciate, né pulite, sì che 
dettono a Baccio più carico che nome». 1.Sulla Pietà della Santissima An- 
nunziata cfr. VASARI, 1568, II, p. 447 [vI, p. 186]: « Lasciò ancora Clemente 
molto innanzi un Cristo morto, che è retto da Niccodemo, il quale Nicco- 
demo è Baccio ritratto di naturale: le quali statue, che sono assai buone, 
Baccio pose nella chiesa de’ Servi... Fu di grandissima perdita la morte 
di Clemente a Baccio et all’arte et egli lo conobbe poi che fu morto». 
2. A margine: «Valore di Clemente figliolo naturale del Cavaliere e sua 
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Avertendovi ancora che, se bene si veggono alcune pitture di 
mia mano stimatissime, con tutto ciò non ci sono stato molto dedi- 
to, come più volte lo dissi e scrissi a Loro Eccellenzie, e fra queste 
vi prego a tenere conto del quadro che vi lascio in casa, ove col 
mezzo di una spera dipinsi me medesimo; conservandolo, di me vi 
ricordiate e preghiate per l’anima mia. 

Tutto il mio intento era nel disegniare e nel quale, al giudizio di 
Michelagniolo, de’ nostri prìncipi e de’ migliori, tanto prevalsi.? 
Gran quantità ne hanno Loro Eccellenzie, altri mandati in Germa- 
nia et altri in Francia, ed altri sparsi per l’Italia, alcuni dei quali so 
che si sono venduti sino a dugento scudi;3 alcuni ancora sono stati 
stampati, come S.o Lorenzo in Roma sopra la graticola, la Scon- 
ficcazione e altri;* con tutto ciò ve ne lascio quasi pieno un cassone, 


morte », «Buonarroti lo stima », «Contessa di Pietra lo chiede per marito». 
Su Clemente Bandinelli, nato nel 1534, legittimato nel 1551, morto nel 
1554 (D. HEIKAMP, in «Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in 
Florenz», rx, 1960, pp. 130 sgg.) cfr. VASARI, 1568, II, p. 447 [vI, pp. 185 
sg.]: «Clemente, avendo fatto di terra una testa grande di sua eccellenza 
per farla di marmo per la statua dell’Udienza, chiese licenza al duca di 
partirsi per andare a Roma per le stranezze del padre; il duca disse che 
non gli mancherebbe. Baccio nella partita di Clemente, che gli chiese li- 
cenza, non gli volle dar nulla, benché egli fusse in Firenze di grande aiuto, 
ché era quel giovane le braccia di Baccio in ogni bisogno, nondimeno non 
si curò che si gli levasse dinanzi. Arrivato il giovane a Roma contro a tem- 
po, sì per gli studi e sì pe’ disordini, il medesimo anno si morì». Si noti 
la curiosa combinazione delle solite velleità nobiliari e michelangiolesche. 
L'’arbitrario riferimento al Buonarroti risente forse della gara tra le due 
Pietà sepolcrali (cfr. VASARI, 1568, II, pp. 448 sg. [vI, pp. 188 sg.]: « Ven- 
ne volontà a Baccio di finire quella statua di Cristo morto tenuto da Nic- 
codemo, il quale Clemente suo figliolo aveva tirato innanzi [cfr. la nota 1 
a p. 1394]: perciò che aveva inteso che a Roma il Buonarroto ne finiva uno, 
il quale aveva cominciato in un marmo grande, dove erano cinque figure 
[la Pietà del Duomo ha quattro figure], per metterlo in S. Maria Mag- 
giore alla sua sepoltura. A questa concorrenza Baccio si messe a lavora- 
re il suo con ogni accuratezza e con aiuti, tanto che lo finì»). 1. A mar- 
gine: «Cavaliere non dedito alla pittura», «Si dipigne in un Quadro». 
Sulla problematica attività pittorica del Bandinelli cfr. VASARI, 1568, 
Il, pp. 156, 425 sgg. [v, pp. 22 sg., VI, pp. 138 sgg.], MILANESI, VI, p. 139 
nota 1, HEIKAMP, p. 19 nota 1. 2. À margine: «Buonarroti lo stima nel 
disegno ». Il giudizio di Michelangelo può riferirsi alle buone prospettive 
di una collaborazione col Bandinelli alla facciata di San Lorenzo (cfr. 
p. 1375 e la nota 6). 3. Sui disegni del Bandinelli cfr. VASARI, 1568, II, 
p. 426 [VI, p. 140]: «Continovando addunque l’amore e lo studio, non sola- 
mente mandò fuora gran numero di carte disegnate in varii modi di sua 
mano, ma per tentare se ciò gli riusciva, s’adoperò ancora che Agostino 
Viniziano, intagliatore di stampe, gl’intagliasse una Cleopatra ignuda et 
un’altra carta maggiore piena d’anatomie diverse, la quale gli acquistò mol- 
ta lode». 4. A margine: «San Lorenzo stampato in Roma e in casa fatto 
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quali terrete come tante gioie, né ve li lasciate uscire di mano, poi 
che verrà tempo che varranno tesori; e Dio vi benedica; averten- 
dovi però di uno errore che nacque nella stampa di S.o Lorenzo, 
ove l’intagliatore, in cambio di intagliare Band., intagliò Brand., 
onde molti che non sapevano lo interpretavano per Brandi, Bran- 
dini e Brandinelli, onde io ne feci ristampare un’altra in più piccola 
e migliore forma, col nome finito Bandinelli.* 

Mi occorre ancora dirvi, figlioli mia, come talvolta ero biasimato 
da molti e particolaremente dal buon Buonarruoti (il giudizio del 
quale stimavo sopra ogni altro, sì perché era intelligente, come 
perché non si moveva da animo malignio) che, cominciando e bene 
disegniando l’opere più importanti, vi facessi mettere le mani dal 
Rossi, dall’Ammannati, da Clemente e da altri.3 Io non niego che in 


miniare». Cfr. VASARI, 1568, II, p. 303 [V, pp. 418 sg.]: «Marcantonio ... 
finì d’intagliare per esso Baccio Bandinelli una carta grande, che già aveva 
cominciata, tutta piena d’ignudi che arostivano in sulla graticola San Lo- 
renzo, la quale fu tenuta veramente bella e stata intagliata con incredibile 
diligenza, ancor che il Bandinello, dolendosi col papa a torto di Marcanto- 
nio, dicesse, mentre Marcantonio l’intagliava, che gli faceva molti errori. 
Ma ne riportò il Bandinello di questa così fatta gratitudine quel merito 
di che la sua poca cortesia era degna. Percioché, avendo finita Marcantonio 
la carta, prima che Baccio lo sapesse, andò, essendo del tutto avisato, al 
papa, che infinitamente si dilettava delle cose del disegno, e gli mostrò 
l'originale, stato disegnato dal Bandinello, e poi la carta stampata, onde il 
papa conobbe che Marcantonio con molto giudizio avea non solo non fatto 
errori, ma correttone molti fatti dal Bandinello, e di non piccola importan- 
za, e che più avea saputo et operato egli coll’intaglio, che Baccio col di- 
segno». 1.À margine: «Gran quantità di disegni, che lasciati alla casa né 
pure uno se ne trova, lasciatigli pigliare alla Corte et a’ particolari». 2.A 
margine: «Errore di una stampa etc. ».. La stampa in questione è firmata 
BACCIUS BRANDIN. INVEN., ma non è la sola (cfr. HEIKAMP, p. 86 nota 1: 
«Altri esempi: Agostino Veneziano, L’ Accademia del Bandinelli ...con 
l'iscrizione: ACADEMIA DI BACCHIO BRANDIN. IN ROMA IN LUOGO DETTO 
BELVEDERE MDXXXI . .. Nicolas Beatrizet, Combattimento tra Ragione e Amo- 
re con la firma BACCIUS BRANDIN. INVEN. ANT. SALAMANC. EXCUDEB. ROMA 
1545”). Su Brandinelli e Bandinelli cfr. p. 1372 e la nota 10. 3. A mar- 
gine: «Perché il Cavaliere non finisce molte opere di sua mano ». Lo stesso 
argomento compare in una lettera al Duca mediceo del 7 dicembre 1547, 
nella quale il BANDINELLI accusa a sua volta Michelangelo di non «aver mai 
fornito nessuna opera di marmo » per non avere accettato aiuti (cfr. la no- 
ta 6 di pp. 1375 sgg.): «Illustrissimo Duca, per vostra intelligenza cogno- 
scete meglio di me che tante statue e sì grandi, che di marmo v’ho fatte, non 
è possibile essere di mano de’ garzoni, che l’areste cognosiute, né vi sareb- 
bono state così accette, ma una lunga isperienza dell’arte m’ha fatto do- 
mandare aiuto di due garzoni, che sono niente a quello che bisognerebbe; 
e a V. Eccellenza n’ho dato vero esemplo della Porta di S. Giovanni, rac- 
cordandomi che alcuni che stettero con Donato mi dissero che sempre ave- 
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gran parte non avessino ragione, perché talvolta l’opere non riusci- 
vono di quella gran perfezione che sarebbono state con la mia mano, 
ma bisognia considerare che ebbi ed ho sempre auto molti disturbi, 
perché, tralasciando le infermità e la cura familiare della casa e 
figlioli, gli studi ne erano buona parte cagione, a’ quali, come già 
vi ho detto, ero molto inclinato, e in varie occasioni mi feci molto 
onore, particolaremente nelle istorie e poesia, come v’ho accen- 
nato, avendo fatto molte composizioni volgari e alcune ancora la- 
tine, ma poche, come, verbigrazia, al sig(no)re Don Pietro di Pina, 
frate dell'ordine e capellano dell’imperadore Carlo, dal quale ri- 
cevetti l’abito, che feci in mia lode, doppo avere presa la santissi- 
ma comunione avanti all’abito, nel’inno che comincia 


Bacci, foelix ter et amplius etc.! 


Comè ancora mi feci grande onore con le lingue, perché parlavo 
mediocremente latino, leggevo un poco di greco, parlavo bene la 
lingua spagniola et avevo qualche principio della franzese, tutte 
esercitate in Roma.* Mi era ancora di grande impedimento l’avere 
assistere e corteggiare il Papa, oltre a’ viaggi fatti seco a Bolognia e 
in altre occasioni,3 oltre che la presidenzia e cura che la città di 


va nella sua bottega diciotto o venti garzoni, altrimenti non arebbe mai 
fornito un altare di Santo Antonio da Padua, con altre opere. E in Roma 
le colonne istoriate, che ciascheduna è l’età di venti maestri; dove si vede 
chiaro che ’l disegno e la invenzione, che tiene il principato d’ogni eccel- 
lenza, viene da un solo ingegno; nientedimeno le figure, per essere infinita 
quantità, sono lavorate di molte maniere, e tutte buone e belle, perché un 
valente disegnatore guidò tutti quelli maestri; in altro modo non si potreb- 
be mai fornir simili opere » (BOTTARI, 1, pp. 70 sg.). Per il Rossi, l’Amman- 
nati e Clemente cfr. la nota 5 di p. 1385, la nota 1 dî p. 1386 e la nota 2 di p. 
1394. 1.A margine: « Composizioni del Cavaliere », «Inno di don Pietro di 
Pina in lode del Cavaliere quando prese l’abito ». Attraverso gli studi lettera- 
ri già lodati a pp. 1381 sg., il Bandinelli cerca di giustificare le sue inadem- 
pienze, trapassando abilmente a parlare di attitudini elette (cfr. la nota 7 di 
p. 1381) e di riconoscimenti nobiliari (cfr. pp. 1371 sgg.). 2. A margine: 
«Lingue che parlava il Cavaliere ». Cfr. p. 1382. 3. A margine: «Corteggia 
il Papa». Cfr. VASARI, 1568, II, p. 432 [VI, pp. 165 sg.]. Ma i corteggiamenti 
bandinelliani ebbero anche conseguenze ben più negative: cfr. VASARI, 
1568, 11, p. 437 [vI, pp. 165 sg.]: «Mostrò in questa fabbrica [le tombe di 
Leone X e Clemente VII in Santa Maria sopra Minerva] Baccio o poca reli- 
gione, o troppa adulazione, o l’uno e l’altro insieme, mentre che gli uomini 
deificati et i primi fondatori della nostra religione dopo Cristo et i più grati 
a Dio, vuole che cedino a’ nostri papi e gli pone in luogo a loro indegno, 
a Leone e Clemente inferiori. E certo sì come da dispiacere a’ Santi et a 
Dio, così da non piacere a’ papi et agli altri fu questo suo disegno. Percio- 
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Roma e popolo romano inpaziente e libero stessi abbondante,” oltre 
l’occupazioni datemi, sì come ne ebbi e ne ho non poche in Firen- 
ze, essendo impiegato dal sig(no)re Duca ora per lo stato di Siena, 
ora per una cosa, ora per una altra, oltre a' Capitani di Parte e altri 
ofizi che assai mi distoglievano ;* e non poco talvolta i principi che 
da loro mi volevano, sì che, agiunto il disegniare, che era il mag- 
giore mio intento, non molto potevo attendere, aggiungesi diverse 
indisposizioni, più di uno sdegnio e qualche inimicizia, intorno 
alle quali fui più di una volta forzato a pore le mani alla spada (la 
quale ebbi per uso non di portare, ma la facevo torre sotto al braccio 
ad uno dei miei servitori, che sempre mi seguiva, non volendo, co- 
me cavaliere e nobile, portare basto);* ed oltre a due quistioni fatte 
in Roma, in una delle quali restai ferito, e nell’altra ebbi precetto 
dal Governatore di Roma, sotto pena di mille ducati, di non mi 
partire di casa, la quale fu accomodata dal cardinale Salviati. L’in- 
solenzia dello Zati mi sforzò ad assaltarlo su la piazza di S. Maria del 
Fiore, e, se non eramo sparti da alcuni gentiluomini, qualcuno di noi 
vi restava morto, perché l'avevo deliberato, ma il sig(no)re Duca 
l’accomodò e ci fece fare la pace, riprendendo molto il Zati.* E in 


ché a me pare che la religione, e voglio dire la nostra, sendo vera religione, 
debba esser dagli uomini a tutte l’altre cose e rispetti preposta. E dall’altra 
parte volendo lodare et onorare qualunche persona, giudico che bisogni 
raffrenarsi e temperarsi e talmente dentro a certi termini contenersi, che la 
lode e l'onore non diventi un’altra cosa, dico imprudenza et adulazione, la 
quale prima il lodator vituperi e poi al lodato, se egli ha sentimento, non 
piaccia tutto il contrario. Facendo Baccio di questo che io dico, fece cono- 
scere a ciascuno che egli aveva assai affezzione sì bene e buona volontà verso 
i papi, ma poco giudicio nell’esaltargli et onorargli ne’ loro sepolcri». 1.A 
margine: «Presidenza di Roma», cfr. p. 1375. 2. A margine: «Duca Cosi- 
mo l’impiega per lo stato di Siena», ‘Ofzi del Cavaliere ». Cfr. p. 1378 e la 
nota 6. 3. A margine: «Inimicizie del Cavaliere e sue quistioni ». Per il 
Bandinelli la spada non è tanto un’arma quanto un attributo nobiliare. Si 
ricordi la vestizione da cavaliere di Sant’'Iacopo qui II, p.1373. 4. A mar- 
gine: «Quistione col Zati proveditore dell’Opera ». Per i difficili rapporti del 
Bandinelli col Zati, provveditore dell’Opera del Duomo, cfr. pp. 1384 sg., 
e la nota 6. Per l’assalto in piazza del Duomo cfr. D. HriKAMP, in «Pa- 
ragone» cit., pp. 59 sg.: «Fra i suoi innumerevoli oppositori odiava in par- 
ticolare Averardo Zati...tanto che, avendolo incontrato un giorno in 
Piazza del Duomo, sopraffatto dall’ira lo aggredì provocando l’intervento 
di alcuni passanti (Baccio dice ‘‘gentiluomini’’) che accorsero per separarli. 
A tarda notte, nelle ore che il Bandinelli dedica allo studio, questo fatto as- 
sume nella sua mente le dimensioni di un’azione eroica ed egli donchisciot- 
tescamente sogna e scrive sul significato del duello. In ben altra luce appare 
poi la sua figura in una testimonianza del terribile Cellini: questi scrive 
infatti che, aspettandolo una sera davanti a San Domenico sulla strada di 
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questo immitavo il capitano Giovambatista mio zio,” il quale fu 
così risentito che non solo per sé, ma per altri ancora, e masime per 
gli amici e per la patria, soleva pigliare le brighe;* questa fu la cagio- 
ne che, avendoli referito Monsig(no)re di Vidame come il capitano 
Claudio della Ciartre aveva in Lione in presenzia del Senesciallo, di 
esso Vidame e di altri sig(no)ri sparlato di Piero de’ Medici? e detto 
che era un folle e a tutti disleale e nel prog[r]esso del parlare che in 
Firenze non era vera nobiltà, perché quelli che vi erano chiamati 
nobili non attendevano all’arti liberali, ma alle meccaniche, come 
è la lana, la seta e la mercatura, tanto abborita dalla nobiltà franze- 
se e da tutti i veri nobili dell’altre nazioni,* onde il capitano, difeso 
con vive ragioni la sua patria e l’amico al sig(no)re Vidame, venne in 
tanto sdegnio che gli mandò questo cartello di disfida, da me tradot- 
to dal franzese.5 Cartello: « Capitano della Ciartre, se è vero quanto 
m'ha referito monsù Vidame, dell’avere voi al Senescial di Lione et 
ad altri sig(no)ri detto e sparlato in pregiudizio del Ma.co Piero de’ 
Medici e della patria mia, e lo vogliate mantenere, avete tante volte 
mentito, mentite e mentirete quante parole vi sono uscite, escano 
e di bocca a tale proposito esciranno, e, per mostrare a tutti la 
malvagità della vostra intenzione, vi disfido a morte e per questo 
cartello vi impegno la mia fede. Eleggete l’armi, sarà il campo la 
pubblica piazza di Lione, e ’l tempo lunedì prossimo futuro. Gio- 
vambatista Bandinelli capitano. Mano propria». 

La Ciartre, non potendo negare le parole che aveva dette pub- 
blicamente e volendole mantenere, accettò la disfida: si condussero 
in campo con spada e cappa al concorso quasi di tutta la città, e, 
come mi riferì più volte il sopra detto capitano mio zio, egli restò 
malamente ferito in un braccio, ma La Ciartre, alla quinta stoc- 
cata passato da una parte all’altra, vi restò morto;9 e mi soleva dire 
che, quando lo vedde esangue e spirato, si pentì del suo furore, né 
per uno tempo se lo poté levare dal tardo pentimento e fantasia.” 


Fiesole, con le peggiori intenzioni, il Bandinelli non appena lo vide ‘“di- 
venne di color di morto e tremava dal capo ai piedi” ». 1. Cfr. p. 1368. 
2.À margine: «Duello del Capitano Gio. Batista». Cfr. p. 1368. 3.A 
margine: «La Ciartre morde i Fiorentini e Pier de’ Medici». 4. A mar- 
gine: «Nobili oltramontani [non] hanno in onore la mercatura». Si noti 
l'abbinamento arti : nobiltà, tutto pro domo sua; cfr. la nota 7 di p. 1381. 
5. A margine: «Cartello al Capitano della Ciartre e per qual cagione», 
«Cartello tradotto dal Cavaliere». 6. A margine: «Arme elette », « Capitano 
della Ciartre ucciso». ‘7. A margine: «Pentimento del Capitano Bandi- 
nelli », 
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Successe a me quasi il simile nella prima quistione che feci in 
Roma, avendola fatta per Clemente Settimo, tassato di una estre- 
ma avarizia e d’avere venduto i cappelli rossi, con poco decoro 
della Chiesa, a più offerenti; ma, vero o no, sempre si hanno a 
difendere i padroni e gli amici.” E il Capitano ne ricevé da’ cittadini 
molti ringraziamenti, ma particolaremente dal Mag.co Piero, una 
lettera del quale ancora si conserva, e io come ho già detto continovi 
favori dal papa mio benefattore. Non ho mancato, dove è stata 
forza, di vendicarmi per altre strade, come sa il sig(no)re Duca, 
che con la sua grazia vi ebbe a mettere le mani.? 


Memoria VIHII. 


Come altre volte vi ho accennato, avendo più volte scritto al- 
l’ambasciadore del Cristianissimo in Roma,3 acciò mi favorissi col 
capitano Giovambatista mio zio che per me lo proccurava, da che 
tanti della mia famiglia erano stati* e sono in Francia servitori di 
Loro Maestà,5 come il sig(no)re Girolamo di Paulel in Tolosa et i 
signori di Figueret (se però sono de’ nostri) e prima Bartolommeo 
Fulgenzio, l'alfiere Bandino e, più di ogni altro, il suddetto capitano 
Giovambatista, che di presente lo serve, di potere aggiungere a 
l’arme nostra, ch’è come ho detto la palla azzurra col cavaliere di 
argento, che acquistò Guido generale in Terra Santa per il suo 
valore, di concedere, dico, che potessimo aggiungere i tre gigli, 
come era stato concesso a molte famiglie illustri, onde potessimo 
dimostrare di essere, sotto il suo patrocinio, servitori della reale 
casa ;° onde per ultimo mi scrisse a’ cinque di aprile 1537 €, fra l’altre 
cose, dice:? «Io ho scritto alla corte e replicato per il caso vostro de’ 
gigli, et ho scritto di modo che doverrà essere secondo il vostro inten- 
to. Non avendo altra commessione da Sua Maestà, non partirò di que- 


I. A margine: «Il Cavaliere fa quistione in Roma per Clemente VII», 
«Padroni e amici sempre s’hanno a difendere ». Per la deduzione finale cfr. 
le osservazioni del VASARI, 1568, II, p. 432 [VI, pp. 165 sgg.] a proposito 
delle tombe di Leone X e Clemente VII in Santa Maria sopra Minerva, 
citato nella nota 3 di p. 1397. 2. Allusione piuttosto sibillina, ma rispon- 
dente ai continui maneggi dell’artista per ottenere commissioni, incarichi, 
riconoscimenti (cfr., ad esempio, VASARI, 1568, II, p. 452 [VI, p. 194], 
CELLINI, Vita, pp. 352 S88.). 3. A margine: «Scrive all’ambasciatore del 
Cristianissimo per ottenere i gigli». 4. Ms. erano stati ripetuto e cancel- 
lato. 5. A margine: «Bandinelli servitore della real casa di Francia»; cfr. 
p. 1368. 6.A margine: «Signori di Paulel, Figueret, Fulgenzio, cioè Si- 
gnor Leone Bartolommeo, Bandino alfiere, Gio. Batista Capitano». Cfr. 
p. 1368. 7. A margine: «Lettera dell’ambasciatore al Cavaliere», 
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sto paese che non sia fatto Pasqua, ma vi voglio soggiungere che non 
vi affrettiate in questa cosa vostra, perché il Cristianissimo era in 
Normandia per l’ultima che ho veduto, che è a’ confini d’Inghilterra 
etc. ». E la sig(no)ra ambasciatrice in carattere francese mi dà nuova 
del capitano mio zio e promette favorirmi etc., data di Bagniara.” 
Ove poi, tornato in Francia, operò mediante i meriti del capitano, 
la nobiltà della casa e la mia virtù con il Re, che mi concesse la 
grazia, dandoci titolo di nobili,” et il capitano meritevole di quella 
corona, come si vede per privilegio in cartapecora di Sua Maestà, 
con il grande sigillo di cera rossa de’ 3 gigli in stagno, dato in Parigi 
a’ 3 di marzo 1539, il quale potete vedere insieme con quello del- 
l’Imperadore Federigo III a Bartolomeo di Francesco? e quello di 
Carlo Quinto a me concesso, ma in foglio; che fu errore in Inspruck, 
fatto dal Commendatore di Leone don Francesco de-los Covos; 
ma fece errore, perché simiglianti privilegii devono essere fatti in 
cartapecora, per il pericolo che portano di non rompersi. Questo 
fu tanto più facile ottenerlo, quanto il capitano Giovambatista 
molti anni prima, cioè nel 1518, l’aveva ottenuto di moto proprio 
dal re Francesco,* ma per lui proprio, senza nominare me né miei 
discendenti; onde io poi, risentitomi col zio, mi lamentai seco e gli 
ne scrissi, al che mi rispose non ci avere avvertito, e che mi aiutassi, 
al che sarebbe in mio favore; ma per allora non lo tentai per avere 
altre occupazioni, il che avendo poi fatto, mi riuscì per la grazia 
di Dio e dei miei avvocati, come già v’ho detto, essendo nel privi- 
legio concesso a tutti i nostri discendenti, onde d’allora in qua feci 
l’arme con la croce di S. Iacopo, nel mezzo la palla antica de’ Ban- 
dinelli e li tre gigli, rinquartata.i Ma voi, figlioli miei, doppo alla 
morte mia, non essendo cavalieri di S.0 Iacopo, non potrete usare la 
croce, ma vi consiglio, ritenendo il solito campo giallo con arabeschi 
d’oro, la palla azzurra col cavaliere di argento che nella nostra ar- 
ma antica è in un canto dell’arme a man diritta, la mettiate nel 
mezzo, due gigli di sopra e uno di sotto, e così sarà una bella arme.9 
I nostri antichi messero la palla dal canto destro per dimostrare 
ch’era uno aggiunto, poiché l’arme antica di quelli che vennero con 
Carlo Magno dalla Francia orientale usorno per arme il semplice 
1. A margine: «Ambasciatrice al Cavaliere». 2. A margine: «Re di Fran- 
cia dà titolo di nobili a’ Bandinelli». 3. A margine: «Privilegi di Federi- 
go III». 4. A margine: « Capitano Gio. Batista ottiene di moto proprio del 


Re prima i gigli, cioè nell’anno 1518». 5. A margine: «Arme rinquartata 
dal Cavaliere». 6. A margine: «Arme degli eredi del Cavaliere». 
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scudo giallo con arabeschi d’oro; così l’usò nel 1040 il conte Ban- 
dinello e gli altri conti della medesima casa, così papa Alessandro 
Terzo,® così gli altri insino a Guido che andò in Terra Santa con le 
publiche bandiere e comando di g0o sanesi segniati con la croce, il 
quale per le sue opere illustri, doppo la presa di Damiata, fu fatto 
dai re e prìncipi della conquista cavaliere e datogli per segno della 
sua valentia la palla e il cavaliere, quasi volessero dire che egli fussi 
allora uno dei più valorosi cavalieri del mondo;* avertendovi che i 
signori Bandinelli, sì come si divisero in più colonelli,3 così alcuni 
di loro col nome mutaro l’armi, perché, essendo da principio che 
furno lasciati in Toscana da Carlo Magnio, dal quale furno fatti 
signori di molte castella e terre e lasciati vicarii de l’Imperio, ove 
stettano più secoli potenti e grandi, si ridussero al fine in Siena, 
ove, connumerati fra’ grandi, illustrarono e resero lo splendore 
alla città, dove col tempo, godendo pure i loro stati e signorie e il 
vicariato dello imperio nella stessa città e suo dominio, nella quale 
fabbricorno superbi palazzi, torri, piazze e altri edefizii, in quella, 
dico, dalla antica patria loro furno prima chiamati Franzesi. Questi 
si chiamorno poi Bandinelli da due voci tedesche che denotano 
Banda veloce ;4 et i Bandinelli si divisero in più consorterie: prima 
in Paparoni, da papa Alessandro III, onde in Siena è piazza Papa- 
rona; in Palazzesi, dal Palazzo che fabbricò il generale Guido, de’ 
quali propriamente siamo noi, Belisario e Niccolò di Siena e quelli 
di Tolosa in Francia, avendo poi ripreso il nome antico Bandinelli; 
in Cerretani, per la signoria di Cerreto Crampoli; in Muciatti etc.5 
I Paparoni, come si vede per l’arme di papa Alessandro, ritennero 
il semplice scudo con arabeschi; i Cerretani, in cambio della palla 
col cavaliere, un castello a man diritta, come gli altri ritengono la 
palla; i Palazzesi e Bandinelli la suddetta palla, sì come hanno ri- 
tenuto i mia insino a me, che la mutai come già vi ho detto.$ 


Menmoria xI. 


A voi, carissimi et amatissimi figlioli,” pregandovi di tenerlo a 
mente non meno di quello che con tutto il cuore mi sono ingegniato 


I. A margine: «Arme antica de’ Signori Bandinelli e da chi mutata». 
2. A margine: «Guido generale», «Che significhi il dono della palla col 
cavaliere ». Cfr. p. 1368. 3. A margine: «Bandinelli divisi in più colonnel- 
li». 4. A margine: «Che vuol dire il nome Bandinelli». 5. A margine: 
«Armi variate da consorti de’ Bandinelli». Cfr. p. 1368. 6. Cfr. p. 1368. 
7. A margine: «Esorta i figlioli a temere Dio ed essere prudenti». 
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lasciarvelo scritto, cioè che, considerando quanta fatica abbi dura- 
to il padre vostro per farvi racquistare quanto in un secolo vi han- 
no fatto perdere, parte per fortuna e parte per imprudenza, i vostri 
antecessori, cerchiate prima con il timore di Dio, perché initium 
Sapientiae est timor Domini, e doppo con quel cauto modo econo- 
mico di procedere (al che sempre aiuta) che a giovani nobili e di 
umana prudenzia dotati si richiede; assicurandovi che quando in 
una casa mancano le facultà si finiscono ancora gli onori, i gradi, gli 
amici e la reputazione, primo nervo, come scrive Tacito, della 
stessa nobiltà, la quale in quel modo che si acquista nello stesso si 
perde.! 

Io vi lascio uno stato da potervi, se sarete savi, nobilemente man- 
tenere, e che, come da parte di Sua Eccellenzia mi scrisse Mons.re 
di Marsico, pochi, ancora che nobilissimi, l'avevano; poiché io vi 
lascio tutrice vostra madre, le virtù et amore della quale non ho 
termini da esplicare, se non fussi talvolta guasta dal suo fratello ;? 
vi lascio, dico, una bella casa nella via de’ Ginori, una da S.o Mi- 
chele Bisdomini, una in Pinti, una in sul Renaio, un podere a Fieso- 
le con l’osterie e fonte con la mia arme, detto le Tre Pulzelle, un 
podere a S.0 Cervagio detto Malcantone; un podere alle Gualchiere 
a Remoli; due poderi a S.o Lorenzo a Pinzi di Monte con casa da 
sig(no)re, che fu abbruciata in parte nello assedio di Firenze, con 
monti e più case, un podere alla Casa Arsa fuora della porta di Prato, 
detta Gualdimari, una bella e commoda casa in Prato, dove tengo il 
fattore generale, un fitto annuale di staia 116 di grano da’ frati delle 
Sacca, i beni compri dalla mansione de l’Altopascio per cinque 
mila scudi ed altri fitti e terre spezzate, come potete vedere per un 


1. A margine: «Ove mancala roba, la nobiltà, el tutto manca». Valendosi del- 
la Bibbia (Psalm., 110, 10) e di Tacito, il Bandinelli identifica il nucleo della 
nobiltà nel censo, quasi a giustificare la propria avidità ed avarizia. Cfr. VA- 
SARI, 1568, IT, p. 445 [VI, p. 182]: «Non si curava del dire delle genti, ma at- 
tendeva a farsi ricco et a comprare possessioni. Nel poggio di Fiesole com- 
però un bellissimo podere chiamato lo Spinello e nel piano sopra San Salvi 
sul fiume d’Affrico un altro con bellissimo casamento, chiamato il Cantone, 
e nella via de’ Ginori una gran casa, la quale il duca con danari e favori gli 
fece avere»; D. HEIKAMP, in «Paragone» cit., p. 60: «Avarissimo, ave- 
va messo insieme molte proprietà di case e terreni, che gli procuravano 
una catena infinita di liti e processi». 2. A margine: «Loda la moglie». 
Sulla moglie del Bandinelli, Iacopa di Giovambattista Doni, cfr. pp. 1361, 
1377. 3. A margine: «Facoltà lasciate dal Cavaliere a’ figliuoli». Cfr. 
VASARI, 1568, tI, p. 445 [VI, p. 182], citato nella nota 1. Per il podere a 
Fiesole, detto delle Tre Pulzelle, cfr. la nota 1 di p. 1378. Per i «dua po- 
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libro in cartapecora con coperte rosse ed uno nero in foglio ed altri, 
ove sono (oltre a molti particolari, come testamenti, patenti, me- 
morie ed altro appartenenti a’ mie passati) tutti i contratti, conven- 
zioni e compre fatte da Michelagniolo mio padre e da me in parti- 
colare, quai beni non mancano di bestiame, prestite e di ogni altra 
cosa necessaria, sì come le case piene di mobili, ma in particolare 
quella di Firenze, così ripiena che, se computerete i quadri, le sta- 
tue, la Sconficcazione che io tanto stimo, il nichio d’oro e pietre 
donatomi da Carlo Quinto, alcuni vasi d’agate e ametisti, quali già 
furno del Ma.co Piero e restati in mano a Michelagniolo mio padre 
per un credito che aveva seco di 800 ducati, et altri a me stati do- 
nati con l’argenterie et altri mobili in parte fatti venire di Francia 
per via del sig(no)re Girolamo Bandinelli, con quattro muli e tre ca- 
valli in non poco prezzo, troverete ascendere il tutto a più di 5000 
ducati.3 Io ho cercato di legarvi al possibile con fidecommissi, acciò 
non sia nel potere vostro dissipare le mie fatiche, come potete ve- 
dere dal testamento doppo alla morte mia, la quale sia rimessa nelle 
mani della infinita sapienzia; ma conosco, figlioli miei, con l’esem- 
pio di tante altre case, che, se da voi stessi non vi legate, non è cosa 
al mondo che vi possa ritenere dal precipizio.4 

Di molti figlioli che ho auto alcuni mi sono morti, ne’ quali 
avevo grandissima speranza,5 ed in particolare di Clemente, il qua- 
le, ancora che fussi naturale et aquistato fuora di una legittima in- 
temperanza, onde posso dire col Profeta: « Delicta iuventutis mee et 
ingnorantias meas ne memineris, Domine »,” era per riuscire di gran 
valore; ma, quando io mi ricordo della morte d’ Alessandro, le lagri- 


deri a Santo Lorenzo a Pinzi» cfr. p. 1367 e VASARI, 1568, II, pp. 435 Sg. 
[vi, p. 161]: «È verisimile che grande fusse il suo [di Baccio] dispiacere 
[per le critiche all’Ercole di piazza Signoria]... Fu racconsolato ...da 
una possessione, la quale oltre al pagamento gli fu data per ordine di Papa 
Clemente. Questo dono doppiamente gli fu caro e per l’utile et entrata e 
perché era allato alla sua villa di Pinzerimonte e perché era prima di 
Rignadori, allora fatto ribello e suo mortale nimico, col quale aveva sempre 
conteso per conto de’ confini di questo podere». 1. A margine: «Libri e 
contratti e memorie de’ passati». 2. Cfr. pp. 1394 sg. 3. A margine: 
«Nicchio da Carlo V. Vasi di Piero de’ Medici d’agate e ametisti a Miche- 
lag(niolo) per un credito di ducati 800», «Mobili di Francia dal S. Girola- 
mo Bandinelli». Cfr. pp. 1374, 1366 sg., 1368. 4. A margine: «Lascia il 
tutto fidecommisso », « Avvertimenti a’ figli». 5. Baccio ebbe nove figli 
legittimi e Clemente, figlio naturale; cfr. p. 1361. 6. A margine: «Di 
Clemente ». Cfr. la nota 2 a pp. 1394 sg. 7. A margine: «La pietà del Ca- 
valiere». Psalm., 25, 7. 
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me mi vengono agli occhi, né me lo posso levare dal cuore.” Era que- 
sto fanciullo da natura dotato di tanta bellezza,” che mi ebbe a dire 
più volte la signora Duchessa non avere veduto un simile, e, quando 
fu alla mia villa di Fiesole, lo volle sempre da sé e più volte lo ba- 
ciò ;3 perché, oltre a essere bello, era ancora grazioso, et avendoli fat- 
to insegniare tutto quello che poteva comportare l’età, col favore di 
Mons.re Rev.mo di Mantova lo mandai per paggio al sig(no)re Du- 
ca Guglielmo, raccomandato ancora dalla sig(no)ra Duchessa. Stet- 
te quivi dua anni, attendendo ad imparare e ben servire, tanto ama- 
to da quella corte, che più non si poteva desiderare, quando Atropo 
maligna, troncando con febbre acuta il filo della sua vita, la tolse a 
lui, ed a’ suoi genitori la concetta speranza. Dolse a tutta quella città 
e corte a maraviglia.* Che egli fussi amato da quei prìncipi vedesi 
non solo da una lettera del sig(no)re Duca appresso di me, ma da 
un madrigale fatto, mentre Alessandro era infermo, dal sig(no)re 
Don Luigi Gonzaga che allora si ritrovava in Mantova, mandato- 
mi dal Maestro de’ Paggi, di questo tenore:5 


Parca, deh di’, che fai? 
A che cerchi eclissare 
d' Alessandro gentil gli umili rai? 
Deh, perché vuoi turbare 
con sì maligno ardore 
ove han seggio le Grazie e *! Dio d* Amore? 
Sarà dunque trofeo, sarà tuo vanto 
di torre a Flora un giglio, e rosa a Manto? 


Ebbe male quindici giorni; fu sotterrato in S.o Francesco di 
Mantova con tanto nostro dolore, che la madre ne fu per uscire dal 
sentimento.9 Fra gli altri che restorno se’ tu, Cesare, al quale, come 
maggiore, ho voluto fare scrivere queste memorie, acciò le tenga 
bene a mente. Ricordati che, doppo averti fatto ammaestrare nelle 
scienze degne di gentilomo, ti ho insegniato io proprio tanto della 
geometria, prospettiva e disegno, che nelle misure, nelle divisioni, 
ne’ numeri, nelle proporzioni e levare le piante hai pochi che ti 
pareggino; conosco che sei di bello ingegno, ma nello spendere, 


1. A margine: « D'Alessandro suo figliolo ». Cfr. ancora p. 1361. 2.A mar- 
gine: «Sua bellezza ». 3. A margine: « Accarezzato dalla Signora Duchessa ». 
Per la presenza della Duchessa alle Tre Pulzelle cfr. p. 1378 e la nota 1. 
4. A margine: «A Mantova fa da paggio», «Sua morte». 5. A margine: 
«Madrigale di don Luigi Gonzaga sopra Alessandro». 6. A margine: 
«Quanto avesse male, dove sotterrato », 
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se non fussi il timore che hai di me, poco considerato.’ Veggo Giu- 
lio avere molto studiato, ma dalli studi ritratto una grande intem- 
peranza nel gettare via; di Michelagniolo non ho che dire, essendo 
così piccolo, e mi piace crederne ogni bene.® Pregovi adunque di 
essere accorti, né vi paia di stare sopra di cavallo così grosso che, per 
imprudenzia vostra, non si possa trasformare in quello di Seiano,* 
e vogliate ricordarvi, come già vi ho detto, dell’esempio di alcuni 
de’ passati vostri ed in particolare del senatore cavaliere Francesco, 
l’uve agreste del quale, cioè la superfluità delle spese, avendo in un 
solo banchetto, quando prese l’ordine, a corte bandita posto da dieci 
a dodici mila taglieri in tavola e dato mangiare fra questo e altri, 
oltre a’ forastieri, quasi a tutta la città di Siena, onde si allegorno 
i denti a’ suoi figlioli e a noi altri.t Così di Viviano vostro bisavolo, 
il quale, come soleva dire mio padre, et io dico più di lui, col man- 
dare male, con lo stare in villa, col secondo parentado, con l’odiare 
tutti i Bandinelli, col darsi in preda a’ Cecherini, parenti suoi ma- 
terni, fu la rovina e spiantamento della casa nostra, onde io fui 
forzato fare aggiungere in margine al libro delle decime quanto mi 
pareva a tale effetto necessario; è bene vero che nella morte ne 
mostrò un terribile pentimento, avendo, come si è detto, cercato 
di farvi racquistare il tutto, così con la ricognizione de’ nostri 
Bandinelli di Siena ed autentica, come per le provanze di nobiltà, 
cavalierato illustre e altri nobilissimi gradi di presidenzie, capitana- 
ti etc., solo bastanti a dichiararvi nobili, e, se piacerà a Dio che io 
viva, ne accrescerò delli altri senatorii e titolari.9 

Vi ho ridotto a memoria tutto questo, figlioli miei carissimi, 
ossa dell’ossa mie e scopo di ogni mia fatica, acciò siate prudenti, 
temiate et amiate Dio,” obbedendo a’ suoi precetti, ricorriate per la 
intercessione alla Vergine Santissima et abbiate per particolari av- 
vocati S.o Giovambatista protettore della città nostra e S. Caterina 
da Siena, avvertendovi che da Francesco di Bandinello, del cav. 
Francesco, del cav. Sozzo etc., nostro antenato e primo capo del 


1. A margine: «Cesare, e quanto dotto nelle matematiche », « Ammaestrato 
dal padre». Cfr. pp. 1359 e 1361. 2. Cfr. ancora p. 1361. 3. A margine: 
«Avvertimenti a’ suoi figlioli». 4. A margine: «Cavaliere Francesco con- 
vita la città di Siena», «Dodicimila piatti in un convito ». Sugli sperperi di 
questo antenato cfr. p. 1360. 5. A margine: « Viviano, rovina della casa», 
«Odia tutti i Bandinelli ». Cfr. pp.1361sgg. 6. A margine: «Prima riunio- 
ne con isignori Bandinelli di Siena », « Provanze di nobiltà », «Quarantotato 
ed altri titoli spera». Cfr. p. 1365. 7. A margine: «Pietà del Cavaliere», 
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nostro ramo di Firenze," è sempre stato solito ed inviolabilmente 
osservato di padre in figliolo che la vigilia di detta S.a Caterina, in 
memoria della antica et amatissima patria nostra Siena, tutta la casa 
digiuni in pane et acqua, e così vi comando di osservare, ricordan- 
dovi di obbedire a’ precetti del padre vostro come nella antica legge 
obbedirno i Recabiti a quelli del padre loro;* e, se venissi presto 
a morte, non trasgredite quelli della prudente madre vostra, acciò 
non vi sommerghiate in quello naufragio, ove tanti, per giusto giu- 
dizio di Dio, periscono, né dovete insuperbirvi delle richezze, 
perché sono beni di fortuna, che vanno e vengono, e che se il 
figliolo di Perseo, re di Macedonia, doppo la vittoria di Emilio, 
si ridusse in Roma a guadagniare il pane sotto un notaio, come 
nota Ammiano Marcellino, et i figlioli di Giugurta, re di Numidia, 
vinto da Silla, mendicorno il pane, che può succedere a voi, a 
paralello, numero ed ombra? Dio ve ne guardi, figlioli miei.3 

Io, figlioli miei, averei voluto che tutti attendessi al disegno, 
perché è necessario a quale si voglia professione, ed uno solo alla 
scoltura, quello che avessi veduto dalla natura inclinato; che però 
feci bonissima elezione di Clemente,5 perché, avendo fatto di bonis- 
simi suggetti stranieri, tanto più averei auto caro che uno di voi 
avessi seguito i miei vestigii; ma, morto Clemente e doppo Scipio- 
ne, tu, Cesare, ci sei stato poco inclinato, Alessandro andò a servire 
e Giulio ho voluto che attenda alli studi, avendolo perciò mandato 
all’Università di Parigi, dove stette ancora fra’ Leone.” Ve lo tenni 
tre anni e più ve l’averei tenuto, ma perché faceva del principe e 
spendeva più che non erano le forze mia, fui forzato a farlo richia- 
mare, acciò finisca i suoi studi ed in Pisa, Bologna o Padova, che 
rimetto in sua elezzione. Pigli il grado del dottorato ed attenda alla 
prelatura,® non vedendo mezzo più efficace a pervenire che il mezzo 
delle lettere o dell’armi,° non essendo l’arti abili a questo se non 


1. Su Francesco di Bandinello, il cavalier Francesco e il cavalier Sozzo cfr. 
pp. 1359 seg. 2. Zer., 35. A margine: «Vigilia di S. Caterina da Siena da’ 
Bandinelli di Firenze in pane et acqua in memoria di Siena », « Esempio de’ 
Recabiti». 3. A margine: «Obedire a lor madre», «Esempio de’ figlioli di 
Perseo e Giugurta ridotti in miseria». Dal paragone della Bibbia a quello 
dell’antichità, con pari compiacimento. 4.A margine: « Disegnio necessario 
ad ogni professione ». Sul disegno si ricordi il perduto libro bandinelliano, 
menzionato a p. 1386. 5. Su Clemente cfr. la nota 2 e pp. 1394 sg. 6. Cfr. 
p.1361. 7.A margine:«Giulio a studio a Parigi ». Su Leone cfr. ancora p. 
1361. 8.A margine: «S’addottorò in Padova more nobilium». 9. A mar- 
gine: «Armi e lettere solo mezzi a pervenire». Cfr. la nota 7 a p. 1381. 
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dove è qualche grado d’eccellenzia e prìncipi che se ne dilettino,” co- 
me, fra gli altri, ha fatto e fa l’eccellentissimo sig(no)re Duca Cosi- 
mo nostro, dal quale sono stato sempre amato, stimato e continova- 
mente bene provvisionato infino alla somma di ducati 300 l’anno ;? 
col quale ho sempre trattato e scritto con tanta familiarità, come se 
non fussi stato mio principe e sig(no)re, al quale prego Dio che con- 
ceda ogni maggiore felicità, perché è principe che in questo secolo 
per tante parti rarissime, che non ha alcuno paragone e forse non l’a- 
verà per molti secoli;3 al quale si accompagnia la sig(no)ra Duches- 
sa che amo e reverisco con tutto il quore; e veramente che da lei e dal 
suo padre eccellentissimo e tutta la casa Tolledo sono stato sempre 
favorito, avendomi per mezzo spagniolo e per più che cosa loro.* 
Se piacessi a Dio di tirarmi presto a sé, in ogni vostro bisognio ri- 
correte alla loro clemenzia e patrocinio, come da Francesco di Ban- 
dinello in qua hanno sempre fatto tutti i nostri, con ridurli a me- 
moria la mia lunga servitù, e quanto abbi auto sempre a quore la 
fama di esso sig(no)re Duca, essendo stato il primo che sotto la sua 
testa, collocata sopra la porta della mia casa in via de’ Ginori, abbi 
messo il titolo di Magnio, perché è veramente e sarà sempre.‘ Vi rac- 
comando ancora Michelagniolo, mio ultimo figliolo, ch’apena è 
uscito dalle fasce, che lo facciate instruire nelle arti liberali e col 
tempo lo indiriziate ove vedrete che abbi l'inclinazione, e sopra 


1. A margine: «L’arti ancora in eccellenza, se favorite». 2. A margine: 
«Provvisione del Cavaliere». 3. A margine: «Lodi del Duca Cosimo, 
doppo Gran Duca di Toscana ». Un elogio autobiografico, frequente anche 
nell’epistolario; cfr., ad esempio, le lettere del BANDINELLI a Iacopo Guidi 
del 7 dicembre 1547 o del 23 gennaio 1550, in BOTTARI, vI, pp.71 sgg.,87 sgg. 
4. A margine: «Casa di Tolledo favorisce il Cavaliere ». Sui favori della Du- 
chessa cfr. le lettere del BANDINELLI a Iacopo Guidi del 15 dicembre 1550 
e a Luca Martini, senza data, in BOTTARI, 1, pp. 85 sgg., 97. Il mezzo spa- 
gniolo si riferisce probabilmente al Cavalierato di San Iacopo, concessogli 
da Carlo V (cfr. pp. 1372 sg.). 5. Cfr. pp. 1361 sgg. 6. A margine: «Il 
Cavaliere è primo a dare titolo di magno a Cosimo». Continua l’elogio 
cortigiano e autobiografico. Sulla testa di Cosimo collocata sulla porta di 
casa di via Ginori cfr. Vasari, 1568, Il, p. 447 [vI, p. 186]: «[Clemente 
partì per Roma] lasciando in Firenze di suo quasi finita una testa del duca 
Cosimo di marmo, la quale Baccio poi pose sopra la porta principale di 
casa sua nella via de’ Ginori, et è bellissima»; D. HEIKAMP, in «Mittei- 
lungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz» cit., pp. 130 sgg., 
HEIKAMP, p.75 nota 2: «Il busto... rimase sino al 1730 sulla porta di casa 
Bandinelli in via de’ Ginori 13. In quell’anno la casa fu ceduta dai Bandi- 
nelli alla famiglia de’ Ginori in cambio di un’altra in piazza S. Lorenzo 2. 
Il busto fu trasferito sul portale della casa di piazza, dove si trova tuttora». 
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tutto avezzatelo nel timore de Dio, senza il quale non è possibile 
fare cosa buona.' 

Quanto alle mia figliole femmine” e vostre sorelle, vi prego e 
scongiuro a tenerne conto come pupilla degli ochi vostri, e, sopra 
tutto, nel prenderne partito, dato che mi morissi avanti fussero 
allogate, di non violentarle da quello che le chiama Dio e la loro 
inclinazione,3 come ho fatto della Lucrezia, la quale, essendo molto 
bella et avendo partiti principali de’ Martelli e Pandolfini, vedendo 
esser disposta farsi monaca, la volli contentare e farla in S.0 Vincen- 
zio di Prato, dove era sig(no)ra Piera mia zia, donna di gran santità 
e non mediocre lettere.* A quelle che si vorranno maritare lascerò 
dota competente, e se alle qualità de’ tempi e de’ partiti non ba- 
stassi, supplite voi con la parsimonia delle entrate e in tutti quelli 
migliori modi che vi parrà a proposito, rimettendomi in ciò alla 
vostra prudenzia e discrezione." Se vorranno servire a Dio, proc- 
curate metterle in conventi che non abbino a mendicare il pane. 
Volendo maritarsi, proccurate di darle a nobili pari vostri, perché 
nella nobiltà è naturalmente insita la virtù, la quale impedisce a 
fare atti indegni de l’essere loro, e quando ne maritassi una a qual- 
che nobile sanese, non mi dispiacerebbe, né, credo, ancora a’ signori 
nostri Bandinelli di Siena, per continovare la memoria della patria 
antica;ì e crediatemi che, se il sig(no)re Duca mi avessi fatto e fa- 
cessi (come gli ho chiesto e voi potrete vedere per la copia di alcu- 
ne lettere scritte a Sua Eccellenzia) senatore di Siena, non so se io 
tornassi a rimpatriarmi; pregandovi e con lettere e con visite e con 
ogni possibile dimostrazione cerchiate mantenervi i suddetti si- 
g(no)ri così di Siena come di Tolosa, perché non potete se non 
acquistare e, come io, potresti ancora averne di bisogno.” 


Memoria XII. 


Se avanti alla morte mia (la quale sia rimessa nella bontà infinita, 
la quale per il sangue sparso non voglia riguardare a’ commessi 


1.A margine: «Raccomanda Michelagnolo suo figliolo». Cfr. p. 1361. 
2. A margine: «Delle figliole femmine ». Cfr. ancora p. 1361. 3.A mar- 
gine: «Che non si violentino nel dar loro partito». 4. A margine: «Lucre- 
zia monaca in San Vincenzio di Prato », «Suor Piera di gran santità ». Cfr. 
Pp. 1361 sgg. 5. A margine: «Prudenza e pietà del Cavaliere». 6. A mar- 
gine: «Esorta maritarne una a Siena», ‘7. A margine: «Desiderio del Ca- 
valiere di tornare a Siena », «Che si mantenghino co’ signori Bandinelli di 
Siena». 
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errori di me misero peccatore, ma per sua pietà voglia condurmi al- 
la eletta patria de’ viventi)" non avessi dato fine d’ornare la cappella 
nostra della S.ma Nonziata, quale era già della nobile famiglia de’ 
Pazzi, vi prego e comando di tirarla a fine col mettere sopra l’al- 


1. A margine: «Pietà del Cavaliere». 2. A proposito della collocazione 
della tomba del Bandinelli cfr. la lettera di LeLIO BoRELLI al Duca Co- 
simo del 28 febbraio 1558 («Il cavallier Bandinello ha desiderio di met- 
ter quella sua Pietà nella Nunziata in quel luogo dove è il sepolcro di 
quel soldato che morì in duello, che è a man dritta appunto all’altar 
dell’Annunziata; che solo per questo serà da pregarne il Bandinello, per 
levar via quello absurdo che una sepoltura d’uno morto in peccato enor- 
me stia quivi a paragone di tanta devozione et alla mano dritta. Io ce 
l'ho confortato e per quel che io conosco pare che sia occasione d’ono- 
rare quella chiesia . . .>, G. GAYE, op. cit., III, p. 14) e la convenzione con 
i frati della Nunziata («A dì 2 di magio 1559. Detto dì il Reverendo 
padre priore maestro Zacheria secondo il solito ragunò li padri del convento 
nostro 12, e propose alle loro P. R. etc. qualmente doppo assai parllamenti 
auti con il S. cavalieri de’ Bandinelli, quale cercava per satisfazione sua e 
divozione che Sua Signoria portava a questa chiesa e per ornamento di 
questo luogo pore in detta chiesa due figure, o vogliono dire statue di 
marmo, cioè una Pietà e un San Giovanni, che Sua Signoria si saria con-- 
tentato porlla nell’altare grande, dove oggi è il santissimo corpo di nostro 
Signore Iesu Cristo, e di più fare il sepolcro dove è in coro il legìo, bello 
et onorato. A questo tutti li padri per nulla mai acconsentire [sic] che el si 
muova un ornamento tale, quale è ogi in su detto altare, né che mai si abi 
ad alterare di quello che è, e di più nisuno si contentò che il coro, quale è 
poco e tutto debba essere al servizio de Iddio, vi si abi da fare sepulcri, 
perché ci bisognia molte volte servire di 3 o 4 libri, a’ quali bisogni paziamo 
che allora tanto più; ma conclusono per essere la Signoria del cavalieri per- 
sona rara e chi con sua satisfazione potrà un giorno per salute dell’anima 
sua e sua passati fare qualche elemosine a questo convento, si contentavano 
che li fusse dato l’altare prima della nostra cupola, che si chiama santa 
Anna, dallo scaglione in sù, e qui dovessi porre la Pietà, con pacto che ci dia 
anco il Santo Giovanni, e noi li diamo il luogo che il ponga nel pilastro che 
è in detta cupola infra la capella di Giuliano Scali, domandata Santo Co- 
simo e Damiano, e infra la capella de’ Bardi, domandata Santo Ibo...», 
G. GAYE, op. cit., II, pp. 283 sg.). Vedi anche VASARI, 1568, II, pp. 448 sg. 
[vi, pp. 189 sg.]: «Venne volontà a Baccio di finire quella statua di Cristo 
morto tenuto da Niccodemo, il quale Clemente suo figliolo aveva tirato 
innanzi...[cfr. le note 1 e 2 di pp. 1394 sg.]. Et andava cercando in questo 
mezzo per le chiese principali di Firenze d’un luogo dove egli potesse col- 
locarlo e farvi per sé una sepoltura, ma non trovando luogo che lo contentas- 
se per sepoltura, si risolvé ad una cappella nella chiesa de’ Servi, la quale è 
della famiglia de’ Pazzi. I padroni di questa cappella pregati dalla duchessa 
concessono il luogo a Baccio, senza spodestarsi del patronato e delle inse- 
gne che v’erano di casa loro e solamente gli concessono che egli facesse uno 
altare di marmo e sopra quello mettesse le dette statue e vi facesse la sepol- 
tura a’ piedi... In questo mezzo faceva Baccio murare l’altare et il basa- 
mento di marmo, per mettervi sù queste statue, e finitolo disegnò mettere in 
quella sepoltura, dove voleva esser messo egli e la sua moglie, l’ossa di 
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tare la Pietà, fatta a questo effetto nell’Opera, e collocare da man 
diritta il bellissimo S. Giovanni che per questo ho condotto in casa 
mia, e da mano manca S. Caterina da Siena, che sarà con la Pietà 
finita in breve, ornandola con le mie armi e con quella inscrizione 
che più vi piacerà, non avendo il maggiore desiderio che di finirla 
avanti al fine mio. Ma sia rimesso il tutto nel Signore, quale (sì 
come in terra io vi benedico) vi dia la sua benedizione in cielo 
e nella stessa terra, acciò, vivendo bene et operando da nobilmente 
nati, viviate lungamente felici e nel cielo co’ padri vostri nel secolo 
de’ secoli.? 


Michelagnolo suo padre, le quali aveva nella medesima chiesa fatto porre, 
quando e’ morì, in uno deposito» 1. A margine: «Raccomanda che si 
finisca la Cappella», «S.to Giovanni e St.a Caterina da Sienna nella Cap- 
pella », «S. Giovanni ebbe il S. Duca Francesco, S. Caterina andò a Ge- 
nova ». L'iscrizione, riportata anche dal VASARI, 1568, I1, p. 449 [VI, p. 190], 
legge: «D.O.M. / BACCIUS BANDINEL. DIVI JACOBI EQUES / SUB HAC SAERVA- 
TORIS IMAGINE / A SE EXPRESSA CUM JACOBA DONIA / UXORE QUIESCIT AN. 
8. MDLIX. Bandinelli fu sepolto il 7 febbraio 1560 (MILANESI, vi, p. 190 
nota 1} HEIKAMP, p. 80 nota 1). 2.A margine: «Benedisce i figlioli». 
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TRATTATO DI ALCUNE COSE APPARTENENTE ALLA 
NOBILTÀ DELL’ANTICHE ARTI E MASSIMAMENTE DE LA 
PITTURA, DE LA SCOLTURA E DELL’ARCHITETTURA, E DEL BENE 
E DEL MALE CHE S’ACQUISTANO COLORO I QUALI ERRA- 
NO NELL’ARTI, E DI QUELLI CHE NON SONO DE LA PRO- 
FESSIONE, CHE PARLANO TROPPO PER PARERE DOTTI DI 
QUEL CHE NON SANNO, E DETRATTANDO ALTRUI 
SE STESSI DETURPANO 


Nel secol nostro, tra molti mali e molti beni, nelle nostre occasio- 
ni conosciuto avemo strani pensieri per le varie oppenioni e varii 
interessi avemo provati di molti cattivi e di molti buoni affetti. I 
buoni sono causati dal bene conosciuto venire mediante Iddio da i 
buoni; i mali da li beni non conosciuti, attraversati et affoscati e 
detrattati dalla malignità delli malevoli invidiosi. Per la causa ini- 
qua di tali infingardi è proceduto il travaglio commune con li cat- 
tivi operatori; onde molta mercede s’è perduta, quantunque quella 
leggitimamente fosse acquistata. Hanno auto luogo talvolta le mali- 
gnità dalla troppo intrinsica persona che ha ricevuta troppo uma- 
nità da noi; né per questo ci semo alienati dal ben fare, essendo 
obligato a cui il tutto vede e tutto sommo bene. Avendo dato luo- 
go alla verità, non ci semo stancati, sempre cercando il megliore, 
avere posto ad effetto tutto quel che l’ingegno ha potuto usare in 
buona parte; se bene per spese interrotte, per malatie, per maligne 
tentazioni di detrattori perpetuamente tormentati, non ci avemo 
fatto soperare dall’insolenze. Onde potemo dire che per necessità 
già non mai avemo seguita cosa vile, seguendo le buone arti;* e 
s'oltraggio ne avemo qualche volta sentito dall’ingrato animo di 
quegli i quali da noi hanno ricevuto benificio, ne hanno accresciuto 
il desire d’esser molto più benivoli a tutti. E se bene n’avemo rice- 


Il trattato si apre con una vivace descrizione dell’ambiente artistico e corti- 
giano romano (ff. 1-4). 1. Alla bontà delle arti si contrappone la cattiveria 
degli artisti: cfr. D. R. COrrin, Pirro Ligorio on the Nobility of the Arts, 
in «Journal of the Warburg and Courtauld Institutes», xxvII (1964), 
pp. 192 sg.: «The entire treatise is tinged with bitterness and despair. 
It is an outcry against the wickedness and evil that Ligorio feels dominate 
the arts». 
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vuto danno per difetto dell’altrui invidia, s'è caminato per luoghi 
incogniti, infruttiferi e diserti e nei pericoli tirati, ancor per la Iddio 
grazia non avemo poste le mani in cosa bassa, percioché, se inavve- 
dutamente semo intoppati in passi stretti e difficultosi, avemo pas- 
sati i vadi precipitosi con fatica e schivate le insidie. Ma se costoro 
s’hanno creduto per parzial voglia esser nel male prosperati, hanno 
in qualche poco di spazio goduto sotto azzioni di scelerata spe- 
ranza; e se essi si sono rallegrati della perdita dell’altrui fatiche, 
possono anco confessare che con tali lusenghe si sono gabbati. 
Così dunque seguiremo gli essempi di coloro che hanno seguite le 
cose gloriose, che per lungo penare hanno immortale nome acqui- 
stato; acciò che quelli che sono per malignità fatti cattivelli cer- 
cando in ciò i loro guadagni, siano nella meritevole prosperità fatti 
degni delle accusazioni ch’hanno anteposte, essendo con le opere 
proprie molestati e fatti infami e condotti a quella estrema vergogna 
dell’inaspettato fine. 

Essendo dunque due vie che guidano li negozii dell’umana vita, 
la buona e la cattiva, come dissero Cebete Tebano nella sua pittura 
dichiarata nel tempio del principe della medicina e Pytagora Samio 
nella sua filosofia; dovemo seguitare la buona, che conduce a Iddio 
immortale, e se la buona si trova nel principio paventosa e piena 
d’alcune percossioni, nel fine riesce nelli luoghi piacevoli governati 
da chi tutti li beni dependono, per esservi nel largo prato la felicità 
del divino albergo. Non ci curaremo di pericoli, essendo bene ar- 
mati e guidati dalle buone oppenioni, percioché nel bene e nel 
male questa vita apporta affannosi travagli nel conversare con molti, 
e dal principio della nostra luce con noi nascono i pericoli che ci 
accompagnano, i quali per lo mezzo d’i cattivi operano i mali, che 
escono con improvisi assalti, come il contrario fanno per lo mezzo 
d’i buoni le buone intelligenzie; talché con buoni e con cattivi con- 
viene passare con travagliata nave l’oceano del tempestoso domici- 
lio de la vita, di maniera che gli uomini essendo chiusi da ogni 
parte di beni e di mali, con varie occasioni si passano i precipizii, 
le felicità si ritraono da parte con li suoi mezzi, et i dolori e l’infe- 
licità con l’altri suoi adirenze, or da lontano or da presso, or ci 
cercondano or s’avvicinano, ci fanno stare con timor grave e con 
gelosia che non ci assaltano. 


r. Il trattato IIlvaE, pittura allegorica della vita umana, attribuito a Cebete, 
è opera spuria. 
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Così dunque ogni fiata che si faccino opere ottime e si negozii 
cose più perfette, in tallora più s’acquistano le ricchezze della vera 
gloria, e quando chiaramente si viene al fin delle buone opere, 
tanto più comparisce maggior invidia, e questo avviene per la mol-. 
titudine di popoli che ivi concorrono, che recan seco li oppenioni 
diversi: tra li rozzi è la ignoranzia, tra li spirituali la intelligenzia, 
tra li acuti la perspicacia e prontezza, tra li sciocchi la simplicità e 
la sempietà,' e tra li appassionati la invidia, la cecità, la mala fortuna, 
tra li tristi le inganni, come tra li deliziosi senza affatigarsi la pol- 
tronaria e la servitù, il piacere molle, tra i malenconici la nigra 
melenconia, tra i colerici l’ira col volto giallo, la corruttela con li 
ladri, con tutti i viziosi sono le invidie, li scandali, le figliuole de la 
mala oppenione e della mendicità moglieri dell’inganno, i quali per 
avere generata la fraude, la simulazione, la ignoranza, la ingratitu- 
dine, la bugia, le vergognose e crudeli insidie, il turpore, il tradi- 
mento, portano per guide Orsi, Nibii, Spini e Serpenti, per dar 
luogo ai ministri de la morte, madre della paura e della palidezza, 
del rancore [e] dell’affanno.* E questi infondono le malevolenze, le 
scelerate voglie negli animi d’i tristi che impiamente vivono. Or 
dall’altra parte, se queste sono quelle che recano li inciampi e le 
detrazzioni contro d’i buoni, fanno anco che essi siano castigati; 
perché tutti i vizii sono finalmente abbattuti a*tterra dalla virtù 
e sapienzia, e tutti vengono sotto l’oblevioni sotterrati, e si depo- 
neno e son scacciati dalle buone oppenioni che negli animi gene- 
rosi albergano, con le buone amicizie guidate dalla fede, dalla spe- 
ranza, dalla religione, dalla giustizia, dall’equità, dalla carità e da 
la prudenzia e da la virtù, che reca il premio de la gloria. Da queste 
dunque s’acquistano i beni contra la oppenione d’i malevoli, e 
quantunque nell’amicizie istesse si trovano qualche durezza, la 
buona pacienza purga ancor questa, tenendo il pensiero al buon 
fine. Col tempo si maturano e si purgano; conciosia che ’l tempo è 
simile al Grifone, animale di tre forme, aquila, leone e cane, con 
le ali, perché il tempo è veloce et assale come fanno gli esserciti, 
che impituosamente assaltano l’un l’altro, or abbassando questo, 


I. sempietà: la copia di questo stesso trattato, leggibile nello stesso codice 
torinese, corregge, senza ragione, in serenità. 2.Il fosco quadro delle mal- 
vagità degli artisti si anima allegoricamente, in senso quasi prelomazziano. 
Sul significato dell’orso come complemento della Malvagità cfr. Ripa, p. 
457; sul nibbio come simbolo della Rapina cfr. RIPA, 111, p. 8. 
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or assaltando quell’altro, or porgendo la vittoria alla buona occa- 
sione; dove combatteno, ogni cosa mettono in spavento, in terrore, 
in fracasso, et al fin la fama vola e sparge il nome del vincitore che 
ha fatto a guisa di leone le sue forze vittoriose; percioché per la 
forma dell’aquila si denota l’imperiosità, per lo leone le lusenghe 
e forze accompagnate col canino assalto, le ali la fama e moto del 
celeste influsso che ogni cosa supera e consuma; perciò tal fiata 
nell’armi e nelle corazze gli antichi posero i grifoni, che assaltano 
gli armati e costodiscono i trofei o le corone acquistate, e sedono 
nelle cime delle celate per significare e la velocità dell'animo e 
dell’intelletto.! E la custodia e prodenzia e terrore delle forze espri- 
merono con la Gorgona,* con la forma dell’uomo col volto di leone, 
come nel scudo lo portava Agamemnone. 

Onde per questi tali significati, e secondo apporta l'umanità no- 
stra, non dovemo mancare di diffenderci; se bene le cose delle 
durezze pareno cattive, le dovemo rompere e darle il fine buono, 
percioché sempre negli atti egregi in qualche tempo porgeno alcuni 
accidenti in luce, che le difficultà solveno e consumano il maligno 
umore, e per lo mezzo de la tolleranza si gode la pacienza e la 
facultà della opulenzia, perché molte volte l’uomo dato ai negozii 
che improvisamente vengono, viene spesso sottoposto ai pericoli 
et alle turbazioni, che chi non le conosce, possono fare più cattivi 
effetti che buoni. Prendendoli sanamente, si vinceno, quantunque 
siano mossi dalla frequenzia di molti che hanno diversi oppenioni, 
perché gli uomini sono, come dice il dottissimo Platone, di metalli, 
alcuni di rame, altri di bronzo misti di colori diversi, altri di ar- 
gento, altri di ferro, altri di terra o di marcasita, altri d’oro o di 
piombo;? e questa diversità d’animi e di diversi temperamenti d’in- 


1. Sul grifone cfr. CARTARI, p. 322, RIPA, p. 158: «Il grifone fu in gran cre- 
dito presso gli antichi e però se ne servivano per simbolo di custode, e che 
sia vero vedasi posto a tutte le cose sacre e profane degl’antichi, all’are, 
alli sepolcri, all’urne, a i tempii publici e privati edifizii, come corpo 
composto d’animali vigilanti e generosi, quali sono l’aquila et il leone, sì 
che il grifone ...significa la custodia che deve avere uno del cumulo 
delle sue facultà, se si vuole mantenere in credito, e deve fare a punto come 
li grifoni, i quali particolarmente custodiscono certi monti Sciti e Iperborei, 
ove sono pietre preziose e vene d’oro, e perciò non permettono che niuno 
vi si accosti». 2. Sulla Gorgona cfr. CARTARI, pp. 200 sg.: «La Gorgone 
s'intende sempre il capo di Medusa, che visto solamente uccideva altrui». 
3. Si ricordino i metalli di cui devono essere formati i «professori dell’ar- 
te » nella Zdea del Lomazzo, pp. 40 sg.: «Ora, perché per vizio della cor- 
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telletti viene indubbitatamente dalla moltitudine di quei che non 
concorreno nelli pareri a un modo ragionevoli di quelli che sanno, 
e vogliono le cose secondo il loro parere e non secondo i savii e 
dotti. Onde nasce una certa inegualità, che preme ogni virtù, et 
ogni verità sforza. Poscia per lo mezzo della adolazione e della dis- 
simulazione della gravità dell’officio, molti sono ammirati o bef- 
fati, massimamente quando con la loro poca intelligenza, predicando 
quello che non è di loro professione, dicono delle sciocchezze. E 
perciò molti virtuosi patiscono più del tempo le azzioni d’altri 
contro, perché non tutti sono capaci del vero; conciò sia cosa che 
poche volte s’usi la verità o la ragione.” 

Noi pertanto non ci dovemo dolere nel secol nostro, se bene a’ 
nostri tempi appresso di alcuni signori si prendi a giuoco le degne 
proposte e non si trovi presso delle loro grandezze favore alcuno, 
e più tosto s’è accresciuta la riputazione a quei che svileggiano o 
detrattano o cavillano le cose belle e le sofistano. La cagione di ciò 
avviene dagli interessi proprii di alcuni, che sono da alcuni secreti 
fatti degni della familiarità di quelli che li fanno favore. I quali 
conoscendosi favoriti, suasi dall’auttorità che si presumeno, non 
gli pare dire il vero; anzi vogliono che li dotti s’ingannino e, per 
parere acuti e ingegnosi, non recitano altro che menzogne, propo- 


rotta natura nostra e per le continue suggestioni dell’aversario antico degli. 
uomini, fra i professori d’una istessa arte sempre nasce grandissima emu- 
lazione et invidia, e quanto uno poggia più alto, tanto più ha chi s’affatica 
di abbassarlo e deprimerlo, nei piedistalli...saranno intagliati di basso 
rilievo quelli i quali sono contrarii all'essere e qualità di ciascuno d’essi 
governatori dell’arte, et eglino saranno formati naturali come furono, con 
gl’istromenti in mano, accomodati all’artificio loro, e la materia onde hanno 
d’essere formati, sarà del metallo della natura e qualità di quel pianeta, a 
cui ciascun di loro si dirà esser sottoposto, per aver avuto qualità e natura a 
lui conforme». 1. Si ricordino i rilievi dei piedistalli dei «governatori» 
nel tempio della Zdea del Lomazzo, pp. 42 sg.: «Nel... piedistallo [di 
Michelangelo] sono scolpiti i pittori e scultori suoi contrarii, i quali sono 
petulanti, ansiosi, tediosi, melancolici, tristi, ostinati, rigidi, disperati, 
bugiardi, invidiosi e simili... I pittori a lui [Gaudenzio Ferrari] contrarii 
. + . sOnO parimenti intagliati di basso rilievo nel suo piedistallo e sono avari, 
tiranni, vili et abbietti...I contrarii [a Polidoro da Caravaggio] ...sono 
impetuosi, arroganti, audaci et ostinati...I contrarii [a Leonardo]... 
sono imperiosi, ambiziosi e vanagloriosi...I contrarii [a Raffaello]... 
sono ingannatori, insidiosi, arroganti e di sozzi costumi...4IÌ contrarii 
[al Mantegna]...sono fraudolenti, macchinatori, malvagi e pronti al 
male ...Isuoi avversarii [di Tiziano], intagliati nel piedistallo, sono insta- 
bili, incerti e lontani dalla vera cognizione delle cose naturali ». 
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nendo all’improvisa l’emulazioni, le burle, la derisione, gli avanzi 
di questa e di quell’altra materia, cosa veramente degna di derisio- 
ne, volendo questi in ogni arte giudicare e far giudizio perfetto, e 
vogliono essere creduti, se bene non sanno di tali mestieri di che 
ragionano, e nell’opere perfette degli altri si vogliono vendicare e 
farsi grandi con apporvi qualche difetto; onde parlano in tal guisa 
di cose che non intendono, che talvolta nuoceno non solo a loro 
istessi, ma a quegli anco che hanno fatte l’opere. Questo è quanto 
partorisceno le improvise disputazioni di alcuni con doppie parole: 
sono da essi posti in signoria in strana informazione, porgono una 
cosa bella e buona davante agli occhi per brutta e sozza et indegna 
di esser veduta, onde recano fastidio e in grave danno colui il quale 
aspetta dell’opera sua la mercede.! 

Volendosi l’uomo riguardare da questi improvisi et inaspettati 
assalti, è impossibile, percioché sarebbe di mestiero di aver forza 
tale di potere retenere e frenare tutte le lingue di quelli che parlano 
all’improvisa, e massime di quelli che sono d’altra professione che 
de la sua, che vaneggiano come fossero fuori di cervello, parlano e 
dicono cose inette. Onde convene far pensiero, se bene non sono 
tali per alcuno rispetto, si dimostri credere loro e fargli tra gli uo- 
mini giudiziosi e guardarsi di dimostrare segno ch’essi siano vani 


1. Quello dei falsi intenditori d’arte (cfr. SANGALLO, qui I, pp. 73 sg., 
Pino, p. 104) è un tema assai caro al Vasari e ai protagonisti dell’ambien- 
te michelangiolesco romano. Cfr., ad esempio, FRANCESCO D'OLANDA, pp. 
160 sgg.: «In Italia non v’ha gentiluomo né signore che, possedendo una 
celebre pittura, non sappia encomiarla e stimarla grandemente e cono- 
scerne tutte le qualità come un artista! Spesso mi meraviglio delle cose che 
ne dicono con penetrazione e intendimento. Ma vi sono degli altri gentiluo- 
mini che, presumendo parlare di pittura indiscretamente, deprezzano ciò 
che non intendono ...Questo vizio è generale. Ve ne ha poi alcuni di 
quelli che criticano e danno pareri sulla pittura con tanta sicurezza come se 
avessero pagata un’opera con i seimila sesterzi del re Attalo, o come posse- 
dessero una galleria di quadri celebri e fossero istruiti dci segreti della pit- 
tura e delle qualità minori o maggiori di essa. Udii dire da qualcuno di 
questi bravoni: ‘Quella mano mi sembra un poco storta!”’, ‘Quella gamba 
è più corta dell’altra””. Oppure: ‘‘Le tinte di quest'opera non le vorrei così 
smorte”. Infine: ‘Le tinte buone sono le fiamminghe”. Ed altre cose che 
farebbero meglio di tacere ». Anche nel Vasari, come in Ligorio, il motivo 
s’intreccia con quello della dignità professionale dell’artista; si ricordi, ad 
esempio, la morale dell’episodio del Cupido buonarrotiano, o l’aneddoto del 
Soderini sul David, o il parere del gentiluomo inviato dal Duca Alfonso 
di Ferrara a ritirare la Leda (cfr. BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, 


PP. 155 SEg., 209 Sgg., III, pp. IIOI SEg.). 
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et inuteli; conviene mitigare alcuna volta e tollerare una tale scioc- 
chezza e saperle porgere il contrario per non provocarsi nuovi acci- 
denti." Veramente son savi tutti coloro che parlano cautamente, e 
della professione sua disputano e si fanno apportare alle debite 
ragioni, e secondo le cose e secondo le materie compartiscono il 
tempo e l’azzioni, e si muovono secondo le cose che sanno, e se- 
condo le materie cernono quel che è bene, e convengono nelli buoni 
partiti che si propongono. E tutti quei che sono consumati nelle 
sue arti cedono il luogo debbito come a più periti nelle cose seme- 
triate e proporzionabili, e nell’arti e nelle cose e nella materia di 
che il caso apporta cagione cercano de intendere come si procurano, 
e s’alcuno difetto vedano in una figura o in uno componimento, 
non disprezzano tutta l’opera. Al contrario fanno quelli che non 
hanno prudenzia: sono troppo licensiosi: avendo vedute l’opere di 
coloro che vorebbano che non riuscisseno, trovando quelle belle, 
le biasimano, non avendo rispetto a colui che l’ha dipinte o sculpite, 
né a chi le conoscono, onde insensatamente, come chi sente una 
percossa, s’arrabiano, [e] non avendo più che tanto considerata la 
ragione, si mettano subitamente in forore a dire: « Questa non è co- 
me quell’altra». Quivi per una minima cosa che trova, ne fa mille 
accezzioni, vitupera ogni parte, facendo parte giudizio di quel che 
non conoscono, con dispiacere parlano, prendendo uno officio di 
giudicare di quello che non è sua professione, cercano di fare male: 
non potendo dire rettamente, attraversano, vogliono essere giudici e 
padroni del giudicio. Questi tali sono cagione che, per la affezzione 
che portano ad alcuna sua amicizia, sparlano audacem(ente) per ri- 
buttare indietro quel che è buono et inalzare contro il parere com- 
mune l’opere di un goffo e di un sciocco mette(re) in cielo, lo 
quale vuole che sia un altro Apelle, esendo quel pittor da carte da 
giuocare a rumfe.* Perciò non tutti gli uomini conoscono il buono, 
né tutti il vogliono conoscere, e se lo conoscono, per alcuni inte- 
ressi vogliono preterire il vero. 

Si vede questa inequalità, che molte fiate con uno medesimo 
prezzo si puote fare dipignere o sculpire da uno? eccellente artista; 
pensando di risparmiare, oprano un goffo maestro, il che avemo 
visto molte volte usare in luoghi d’importanza: dove non solo sono 


1. Acuta analisi del mondo cortigiano contemporaneo, per il quale gli scritti 
del Bandinelli e del Cellini restano le testimonianze più significative. 
2. rumfe, gioco del trionfo o briscola, tedesco Trumpf. 3. Ms. uno uno. 
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vituperati l’artefici, ma gli auttori di quelli che l'hanno introdotti, e 
col padrone insieme. E quel che è peggiore, è a considerare che 
quel maestro non ha né semitria, né istoria, né metodo, né stile, 
né invenzione, né composizione,” talché non è opera, né sogno, né 
favola, né cosa prodotta secondo la qualità dell’arte; talché chi di- 
pigne senza le sue considerazioni della fisica? non sa che cosa è 
pittura né mistione di colori, né conosce che cosa è colerica persona, 
né fa differenza dal grasso al magro, né il moscoloso dal corpo dili- 
cato; talché costui, quantunque dipinga senza le sue regole che si 
convengono, non ha tanta vergogna, quanta ne riceve colui che 
l’ha fatto dipignere. Così costoro, non conoscendo quel che deono 
conoscere, suasi da loro medesimi perdono la gloria, empiendo la 
casa di goffagini ne acquistano il vituperio e la malevolenza, com- 
prano la goffezza* a buon mercato, dànno luogo alla ignoranza, 
ignorando la virtù e l’animo di tutti quelli che con ciò conoscono, 
e vengono dispreggiati. E questo è cosa certa e ferma. 

Mi ricordo che, essendo proposto di volere fare un fonte,5 alcuni 


1. Si ricordi, ad esempio, il famoso episodio di Cosimo Rosselli nella 
Cappella Sistina; cfr. VASARI, 1550, pp. 456 sg., DOLCE, qui I, p. 787, e 
V. BORGHINI, qui I, p. 632. 2. Indicazione piuttosto confusa dei requisiti 
del pittore; ad attributi tradizionali, come l’invenzione (cfr. ad esempio 
Pino e DOLCE, qui I, pp. 757, 792 sgg.), si abbinano altri più generici 
ed ibridi. Per la simmetria cfr. D. R. Corrin cit., p. 208: «The six- 
teenth-century theorists on painting do not seem to use the term in their 
analysis of painting, but architectural and sculptural theorists with the au- 
thority of ViTRUVvIUS (I, 11) and PLINY (00x1v, 65) had incorporated the term 
into their theory [nota 69: Among the sixteenth-century theorists on pain- 
ting Michelangelo Biondo alludes in passing to ancient writers on sym- 
metry and colour]. Ligorio never defines his meaning of this word, but by 
implication it seems to suggest proportional harmony and consonance, as 
it does for the earlier theorists - harmony among elements in a total com- 
position of harmony among parts of a single figure». 3. In senso molto 
lato, quasi aristotelico. 4. Goffezza, termine usatissimo dal VASARI, insie- 
me a gofferia e goffamente, soprattutto nelle Vite della prima età. Cfr. 
l'indice in BAROCCHI-BETTARINI, Testo II, s. v. 5. Cfr. D. R. Corrin 
cit., pp. 199 sgg.: «The largest part of the treatise considers sixteen 
designs for a fountain (ff. 4-8)... Although Ligorio does not identify 
the purpose of the proposed location of this fountain, his account of one 
of the designs describes elements which suggest that the fountain was for a 
member of the Este family . . . In addition, several of the designs, which Li- 
gorio notes were more acceptable to the judges, had subjects similar to 
fountains proposed for the Villa d’Este at Tivoli built for Cardinal Ippo- 
lito II d’Este, who is presumably the principe for whom, as Ligorio men- 
tions, the fountain designs were proposed . . . That these designs may have 
been for fountains in the Villa d'Este at Tivoli is suggested by the fact that 
similar, although not identical, fountains were created or planned for 
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artefici comparsero con molte invenzioni, credendosi che si avessi 
da fare qualche cosa degna di una buona resuluzione. Fu il con- 
trario; et essendo fatti molti disegni da un pittore che aveva di 
capricci assai, ma senza fundamento di istoria o di cossa allegorica, 
in uno di essi finse una Venere in cima di un vaso nuda: da una 
mano teniva una limaca marina, per la bocca di questa voleva che 
buttasse acqua, con l’altra mano avea le retine di duoi delfini che 
tiravano il suo carro, che aveva le ruote con li radii soli senza le 
abside attorno, cosa fuor d’ogni proposito giudicata. Che ’1 pittore 
se imaginasse che d’una limaca versasse perpetuo fonte, non capi- 
va, come cosa non bene applicata a Venere et al suggetto dell’ac- 
qua. Non essendo quella capace da sé istessa di potere natural- 
mente versare per la sua bocca un ruscello d’acque, diedi gran ma- 
teria da ridere. L’altra inavertenzia era che Venere, versando il 
fonte da quello animale, dimostrasse di andare errante su un carro 
tirato dai delfini; sì che, dimostrando due cose impossibili a un 
tempo, la invenzione non si poteva applicare a materia allegorica 
che stesse nella metologia e fisica della poesia con onestà. Fu molto 
mormorato; tanto più che aveva fatto più disotto al vaso due ver- 
gini col corpo di leone, con canestri in testa, et in uno era un del- 
fino sopra delli frutti, e nell’altro una testugine marina, che per la 
discordanza porgeva assai più peggior composizione che non face- 
va la prima; e di sotto a queste poi, dove le vergini in leone giace- 
vano, fece due cavalli maritimi con alcuni fanciulli a‘ccavallo che 
buttavano acqua per le bocche. Onde, se queste erano imagini di 
cose che figurano l’animali del mare, in cui vanno i fiumi et escono 
le fontane, non essendo ben disposte, fu da alcuni giudicato esser 
stato men male se quelli o da scogli o da altri lati avessero di sotto 
versate l’acque, che dalle bocche. Per la cui cagione questo disegno 
fu beffato da alcuni religiosi, i quali dissero che, per esservi Venere 
ignuda, era cosa sporca et obscena, essendo cattivo proponimento 
ne l’essempio della publica onestà, che si dee rappresentare le cose 
caste." Da altri d’altra professione fu opposto che i canestri di frutti 


those gardens ... As all the tiburtine fountains date after the autumn of 
1565 and principally in 1567 and 1568, this also suggests a date for Li- 
gorio’s treatise after 1565». 1. Per tali religiosi non vale più la giustifica- 
zione dei generi letterari (cfr. la lettera di PIETRO ARETINO a Michelangelo 
sul Giudizio Finale del novembre 1545, in STEINMANN-POGATSCHER, p. 452, 
e DOLCE, qui I, pp. 819 sgg.). La loro verifica esclusivamente morale con- 
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dovevano essere liberi et alieni ai soggetti di fonti e dell’animali 
marine, così come cosa dissimile e lontana da la materia di canestri, 
che s’empiono di frutti e con essi non convengono i delfini e le 
testugine. Ma quando vi fossero state poste spongie, coralli, cappe 
e penne e ricci, cose che ’1 mare produce, sarebbe stata meglior 
composizione, conciosia cosa che, essendovi animali marini, devo- 
no andare come per le acque e per li ondosi scogli, e non per la 
cima di canestri pieni di frutti terrestri. Talché fu posto da parte 
come cosa indegna; e come che essa sarebbe stata dalgli uomini 
veduta, tosto sarebbe da tutti biasimata cotale opera, percioché in 
tale luogo, dove il fonte s’avea da fare, si conveniva pensare a cosa 
più onesta e più perfetta, accioché sia materia da dare da dire 
poco e non far ridere questo e quell’altro veggendo cosa disonesta 
senza utile. In maniera fu deposto da parte questo tale e primo di- 
segno, onde il pittore ne restò schernito.! 

Essendo proposto un altro per bello ingegno, per abbondante in- 
ventore di cose, ma non essendo del voto di molti che quivi erano, 
che non sapevano disegnare e volevano fare scolpire delle cose di 
loro capricci, furono discorsi strani pensieri; al fine convennero 
pure venire al disegno. Col consenso di molti si venne alla dimo- 
strazione di un altro modello, dove per principale e ne la cima di 
tutta l’opera era posto Ercole che uccideva Cerbero con la mazza; 
nel che l’inventore aveva pensato a fare un atto sforzato e non a 
materia che convenisse al fonte. Di questo fu detto peggio che del 
primo, perché, essendo Cerbero cane infernale e degno di essere 
proposto a cose sepulcrali, come guardiano d’i passi della palude 


corda col GiLIO, qui I, pp. 841, 848 sgg., 858 sgg., e col PALEOTTI, pp. 124 
e la nota 2, 265 sg. Si ricordi, sempre in tema di nudo, l’accorato mea culpa 
dell’AMMANNATI, pp. 118 sg., nella sua lettera del 22 agosto 1582 agli Ac- 
cademici del Disegno: «Quel tanto adunque che io allora con viva voce 
arei disiderato di dire, sopra un particolare solo, per iscarico della mia co- 
scienza, adesso a tutti quelli il dirò, i quali questa mia lettera si degne- 
ranno di leggere; et è questo: che siano avvertiti e si guardino, per l'amor 
di Dio e per quanto hanno cara la lor salute, di non incorrere e cadere nel- 
l’errore e difetto, nel quale io nel mio operare sono incorso e caduto, fa- 
cendo molte mie figure del tutto ignude e scoperte, per aver seguitato in 
ciò più l’uso, anzi abuso, che la ragione di coloro i quali innanzi a me in 
tal modo hanno fatto le loro e non hanno considerato che molto maggiore 
onore è dimost[r]arsi onesto e costumato uomo, che vano e lascivo, an- 
corché bene et eccellentemente operando». 1. Condanna quasi oraziana, 
provocata dalla carente unità della invenzione; cfr. ad esempio DOLCE, 


qui I, pp. 797 sg., e GILIO qui I, pp. 306 sgg. 
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Stigia, era degno dell’acqua letea e non dei fonti della vita a uso d’i 
mortali che vivono et amano i fonti chiari e non li torbidi e mesti. 
Onde non si doveva pensare che s’avessi a fare in ciò tal memoria, 
come convenirsi più tosto al regno d’i morti; attento che, essendo 
da esser fonte di piacere, non vi si dovessi introdurre essempio di 
mestizia della morte, ma come fonte de la vita vi si dovessi sculpire 
cose di mare e di tranquillità e di letizia, con suggetti di quella ne- 
cessità che ricorda et ammonisce gli utili dei buoni essempli e 
cose virginali, e ciò che vi si facessi fusse cosa che apportassi felicità 
e non violenza di natura. E tanto più accrebbe il dispiacere, quanto 
che rappresentasse una favola falsa, con ciò sia cosa che Ercole non 
uccise Cerbero, ma lo menò fuor dell’abisso per lo antro eracleota, 
che significa la immortalità sua, ché andò vivo all'inferno e recu- 
però Peritoo e menò via Cerbero, che secondo i gentili non è altro 
che fama dopo morte di colui che ha fatte cose eroiche e che, vi- 
vente, è stato uomo forte e virtuoso. E significa la immortalità del- 
le opere di quello eroe che superò tutti i mostri. Per lo che dun- 
que tutti concorsi a un parere, che la invenzione non convenisse a 
uno soggetto tale di un fonte.' 

Dopo questo fu veduto il terzo disegno, dove ancora era il me- 
desimo Ercole, ma non uccideva Cerbero, cane tricipite, ma lo me- 
nava incatenato, secondo la favola. Fu questo preso quasi che per 
male augurio. Tutti biasimoronio per la proprietà della favola, 
quasi che fosse significato che ’1 principe che voleva fare il fonte 
non fusse per vederlo in vita. Essendo riguardato tanto al princi- 
pale suggetto, non riguardarono al resto dell’altre cose, ché vi erano 
dell’altre invenzioni, dove erano altre inconvenienze. Così fu po- 
sto il medesimo disegno in dispreggio; il suo inventore, volendo 
dire alcune sue dichiarazioni del Cerbero e di Ercole che lo menava 


1. La censura punta ora sulla mera convenienza allegorica (si ricordi il caso 
ben più complesso del Caronte michelangiolesco nel Giudizio Finale, cfr. 
GitIo, qui I, pp. 318 sg.). La tradizione di Cerbero infernale mal poteva 
accordarsi all’invenzione di una fontana (cfr. Ripa, p. sor: «Seneca lo 
descrive in questo modo: “Il terribile cane, ch’alla guardia / sta del per- 
duto regno e con tre bocche / lo fa d’orribil voce risonare / porgendo grave 
tema a le trist'ombre, /il capo e ’l collo ha cinto di serpenti, / et è la coda 
un fiero drago il quale / fischia, s’aggira e tutto si dibatte”. Appollodoro 
medesimamente lo descrive, ma di più dice che i peli del dorso son tutti 
serpentelli. Et anco Dante così dice: “Cerbero, fera crudel e diversa . . .”°. 
Alcuni dicono che Cerbero si intenda per la terra, la quale divora li corpi 
morti »), 
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ligato nell’adamantina catena, fu tanto ribuffato che perdé la ser- 
vitù e la fatica a un tempo. E quantunque avessi altri disegni con 
altre sue galantarie, sdegnato si partì senza mostrarli. A fine, chia- 
mato nella congrega per placarlo, palesò i suoi schizzi, dove erano 
alcune imagini mezze donne e mezze cartiglioni, con certi cestelli 
e festoni di frutti, che dal capo gli calavano alcuni delfini, che liga- 
vano le code nel piè del vaso. Cose molto strane, perché demostra- 
vano di giacere quelle mezze donne di dentro di un altro vaso ot- 
tagono, con certi modeglioni fatti senza proposito, il che tutto pa- 
reva che si discostasse da le convenevoli materie e suggetti di fonti, 
perché in cima vi aveva posto Volcano che lavorava le ali di Nerite 
figliuolo di Nireo e Dorida; lo quale giovanetto, simigliante all’A- 
more, stava appiè di Volcano. Fu in questo detto pure assai: al- 
cuni vi volevano che vi si aggiungessi una nube e due venti che 
accendessero il fuoco a Volcano; il che tutto fu detto per burlar 
copertamente il pittore et inventor di quello.* 

Dopo fu presentato un altro disegno, che formava un altro sì 
fatto fonte, con vasi diversi, l’uno sopra dell’altro e soprastanti 
l'uno all’altro surgendo in altezza, nella cui sommità era disegnato 
un satiro egipane, mezzo uomo e mezzo capra, cornuto, che face- 
va segno di versare acqua per tutti i fori delle canne de la siringa, 
e per ogni calamo e per ogni foro d’essa fistola sprizzava e zampil- 
lava acqua sparta nel primo vaso, e soffiante quella pareva che dimo- 
strasse di spenger fuori d’i calami acqua con grande e vario modo, 
e facendo il suo impito parea ancora che gittasse dell’acqua fuor 
della fiasca che aveva allato; e con questo impiendo il primo vaso, 
per alcuni esciti empiva quel di sotto, donde l’acqua usciva per 
alcune teste di castroni concignate attorno, e da esso l’acque pio- 
vevano nell’altro vaso maggiore, dove due altri satiri simile al primo 
vi stavano, i quali dimostravano di bere in due tazze, che versavano 
copia d’acque e venivano ad impire un altro maggior vaso più 
di sotto, ch’era ornato di certe grandi testugine marine, che pare- 
vano andassero a nuoto per l’acqua. Questa da alcuni fu tenuta 
una degna ritrovata e una bella cosa, e da alcuni altri fu somma- 
mente dispreggiata, biasimando quel componimento con ogni sorte 
di distrazio, non li piacendo la invenzione di tanti vasi l’uno sopra 


1. Anche Vulcano viene censurato per le stesse ragioni di Cerbero; cfr. la 
nota precedente. 
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dell’altro, come cose superflue; dicevano esser di troppo spesa, co- 
me avessero a spendere dello loro, e non riguardavano alla gran- 
dezza e magnificenza del principe, a cui si richiedeva assai maggior 
cosa; misurando le forze loro con quelle del gran signore, sminui- 
vano la riputazione di quello, non si sapevano risolvere e non sape- 
vano né ordinare, né rimediavasi a quel che cercavano venisse al 
suo compimento. Onde, come tirati dai loro appetiti come più utili 
pensieri, non si movevano dal falso proponimento; solo uno tra 
loro si risolse con questa ragione, di non volere cotale disegno, di- 
cendo che l’acque, scaricando le loro grossezze e deponendo il 
limo, producono materia da oppilare e far tartaro, e non potendosi 
tener netti i vasi, ché l’uno arrebbe imbrattato l’altro, mai il fonte 
si vederebbe come si vedono quando di fresco sono fatti, perciò 
che l’acqua e la polvere insieme per la umidità stessa causano la 
materia che fa il tartaro e congelazione che pietrifica, che guasta 
et ottura i meati delle fistole d’i canaletti, et empiendosi di cosa 
dura non lascia passare l’acqua da un vaso nell’altro, sì che in co- 
tal modo sempre sarebbono coperte quelle imagini di lordura e né 
si vederebbono quelle di sotto dal fluire dell’acque; onde, non po- 
tendosi godere tutte le cose in una vista, et essendo di mestiero di 
tenervi perpetuo curatore che le nettasse, il meglio sarebbe stato 
di abbreviare cotale disegno e non fare tutte quelle cose, ma una 
parte sola. Questa sentenza parendo ad alcuni qualche cosa, si 
mossero gli emuli di costui, gli dissero contra, come che fosse di 
poco momento. L'uno rinfacciò all’altro certe gare antiche, di- 
cendo di avere la testa di bronzo, bravando che non si dovessi al- 
lacciare con lui la giorneia." L’altro rispose che avea la testa di ac- 
ciaio e che con seco non arrebbe vinta la gara. Da cotale conten- 
zione fu preso partito di deporre il disegno da parte come gli altri; 
così fu affatto buttato senza considerazione o riservazione di alcuna 
cosa bella delle particolarità sue. Il pittore con pacienza trapassò 
assai la cosa nella modestia, non più vi volse comparire. Fu intesa 
la cosa dal principe che desiderava essere servito, vi diede nella 
congregazione uno aggiunto, acciò che temperasse le contese. 
Essendo presentato in disegno una gran tazza di venti palmi di 
diametro s’avessi a fare e che attorno al labro corressero l’acque 
per uno canaletto e da quello zampillassero l’acque nella tazza, e 


1. allacciare la giorneia, cioè atteggiarsi da giudice. 
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nel mezzo vi stava un Glauco dio marino che suonava una buccina, 
fu quasi la cosa per farsi; ma natavi una disputa da Glauco a Tri- 
tone, qual di questi duoi s’avesse da fare, perché dicevano che a 
Glauco conveniva far le insegne pescatorie, essendo egli stato pe- 
scatore secondo la favola,” et a Tritone convenirsi la buccina come 
a trombetta del mare,” altri dicevano che Glauco si dipigneva bar- 
bato e capillato con le code longhe, altri dicevano giovane senza 
barba; onde, niuno provando la cosa con resoluta auttorità, si la- 
sciò ancor questa fantasia. Comparso un altro disegno di un altro 
vaso ovato, dove nel cui mezzo stava Galatea che su un scoglio si 
pettinava i capelli e da quelli usciva l’acqua, fu per cosa troppo 
lasciva non confirmata, per esser il luogo di rispetto più tosto 
religioso.3 

Un altro avea nel suo disegno proposto uno vaso, che nel mezzo 
surgeva un scoglio posto sopra del giovanetto Acis, di singolare 
bellezza, e sopra del scoglio era Polifemo suo rivale et uccisore. 
Piacque questa favola a quegli ch’erano vecchi e maturi di consi- 
glio, ma ai giovani no, perché dicevano che Acis, essendo giovane 
di singolar bellezza amato grandemente da Galatea, fu a tradimento 
ucciso da Polifemo per invidioso amore.* Laonde, avendo ributtata 
indietro nell’altro disegno la imagine di Galatea per non introdurvi 
cose amorose, non si recercava neanco far questa favola, che veni- 
va a rappresentare cose amorose e disgraziato amore del giovanetto 
et un fonte nato da tristo affetto. 

Fu posto in campo un altro pensiero, il quale non solamente fu 
anch'esso dispreggiato per la medesima causa di quello che diso- 
pra dicemmo per la composizione dell’una cosa sopra dell’altra, e 
non solo di quello fu mormorato, ma fu tenuta cosa bruttissima, 
perché quel pittore aveva posta a sedere la imagine di Leda sopra 
d’una palla sollazzantesi ignuda et abbracciata con un cigno, ucello 
in cui si trasformò Giove al fiume Eurota, quando con quella 
giacque; e per lo becco di esso versava acqua in un vaso picciolo 
contenuto da duoi figliuoli d’essi, da Castore e Polluce, che si git- 
tavano alla supina indietro. Tenendosi con le braccia e con le mani 
al labro d’esso vaso, chi col piede destro, chi col sinistro dimostra- 
vano pontare con le piante nelle bocche di duoi altri piccioli va- 
setti, ch’erano tenuti in testa da duoi tritoni marini. Con li piedi 


1. Cfr. OvipIo, Met., xIr, 920 sgg. 2. Cfr. VIRGILIO, Aen., VI, 171 sgg. 
3. Cfr. pp. 1420 sg. e la nota 1. 4. Cfr. OvipIo, Met., xIII, 738 sgg. 
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destri e con li sinistri alcuni Amori si tenivano firmati su duoi del- 
fini, e nel resto, pontando le panze in alto, pisciavano dentro d’i 
vasi dove pontano i piedi; e l’esciti dell’acque poi erano per le 
bocche di tritoni che giacevano sotto di un vaso maggiore del primo, 
che si vedeva concorrere dell’acque che uscivano da alcuni delfini. 
Ultimamente l’acque che dimostravano uscire dalle bocche d’i tri- 
toni piacque molto, che forsi era il più brutto che vi fosse dimo- 
strato. Fu anco concluso di questo, che solo pareva che fosse bene 
accompagnate le cascate dell’acque, che l’una nell’altra non s’oc- 
cupavano e tutte si vedevano, e tutte da un vaso in un altro face- 
vano le uscite chiare: per la bocca del cigno prima, e doppo da i 
membri dell’Amori nei vasi d’i tritoni, e doppo per le bocche di 
essi mostri, per quelle dei delfini in particolare, in tutti i modi 
abbondantemente inundavano i vacoi delli loro luoghi, che s’'em- 
pivano. Ma fu detto poi che, per un debole principio cominciando 
il fonte, la cosa non poteva stare, e poscia venuta per cosa sporca, 
perché rappresentava la favola di Giove e di Leda, erano fuor 
dell’essempii che devono esser degni di onestà in cause publiche, e 
deono le cose lascive essere usate e poste ne’ luoghi che non sem- 
pre si veggono, benché sono degne di non essere in niun luogo per- 
messe; ma sì bene possono esser ricordate per causa di riprensione 
di quei che ne prendono profanamente vanagloria.* 

Doppo il sudetto disegno fu preso a discorrere sopra di un altro, 
ch'era quasi del medesimo stile che ’1 primo, che aveva di vasi pic- 
cioli l'un sopra delil’altro; sminuendo tutti insieme facevano la 
forma piramidale. In cima era posto Ercole colla pelle del leone 
Nemeo in testa, e colla mano destra alzava la mazza con la quale 
perquoteva la Idra Laerna, che per le sue bocche versava l’acque 
nel vaso maggiore. E dal vaso minore, che faceva il posamento del- 
l’Ercole e dell’Idra, per le bocche di due aquile mostrava di scolare 
dell’altre acque in un altro vaso circondato di mostri marini, mezzi 
uomini e mezzi pesci, i quali alcuni mostra facevano di orinare, al- 
tri avevano serpenti ristrette per le gole da certi altri mostri, pare- 


1. Si ripete la censura di Venere e Galatea, nonostante l’allusione ai generi 
letterari (cfr. pp. 1420 sg. e la nota 1, p.1425). Diversamente D. R. Corrin 
cit., p. 200: «This judgment in terms of public versus private morality 
may have been inspired by Lodovico Dolce’s dialogue, when Aretino excuses 
Giulio Romano's pornographic engravings as not wanting in decorum since 
they were not intended for public squares and churches» (cfr. le nostre 


pp. 819 sgg.). 
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vano che vomitassero fonti, e più sotto di essi erano delfini con 
certi quadri con anatre che, versando l’acqua, parevano che si ba- 
gnassero. Questo disegno dunque non tantosto fu veduto, che le 
fu data la sentenza contro per la favola che rappresentava dell’Idra 
morta da Ercole, dicendo tutti d’una voce: «Questo nostro fonte 
che s'ha da fare non deve essere comparato alla palude Laerna, 
che era peste del paese di Beozia. Non ha di bisogno di serpenti, 
ma di cose che siano degne et apropriate alla vita, e cose gioconde 
e dilettevoli ».! Per questo fu dimostrato un altro diffetto. 

Ma comparendo un altro pittore con uno nuovo disegno, muzzò 
il dire sopra di quello. Ove riguardato tutti, o fusse per volere la 
baia o perché non volessero fare l’opera, burlassero e li inventori 
et il padrone che confidasse in loro ch’erano tanti cervelli, fu biasi- 
mato più che tutti, perché nella sommità di questo era posto Nep- 
tuno col suo tridente in braccio: assiso su duoi delfini, abbracciava 
la sua Amfitrite, che «e» nuda si dimostrava di basciarsi insieme, e 
dalle bocche d’i delfini pareva uscissero acque che impivano un 
vaso minore, che poi versava nel maggiore, dove erano altri delfini 
con altri tritoni che avevano urne, per le quali versando ruscelletti 
empivano un altro vaso rotondo.* Non contenti di questo per gli 
atti lascivi di Neptuno, si venne all’admirazione di un altro dise- 
gno più onesto, dov’era Europa sul toro assisa tenendosi alle corna, 
due Amori si ridevano di Iove fatto bove .e solcare il mare, che 
per tutte le parti della tazza faceva un lago e spargeva in un altro 
recettacolo ch’era più di sotto. Quasi che questo era per uno da 
eleggersi; ma essendo posto in luce dal medesimo pittore un altro 
schizzo, dove si vedeva un fonte rotondo, grande di buono spazio, 
lavorato a fogliami, fu fatta nuova elezzione. Nel cui mezzo erano 
alcuni mostri marini, che accompagnavano Tetide col scudo di 
Achille in braccio, opera di Volcano. Questi mostri avevano le 
code di draghi marini con pinnule, et aveano in testa urne che ver- 
savano acque copiosamente, e balzavano le acque nel vaso che 
aveano doppo le spalle, donde poi per bocche di ci[n]ghiali impi- 
vano il secondo vaso, che faceva il stagno maggior del primo.? 


1. Cfr. D. R. Corrin cit., p. 199: «The eagle was the heraldic symbol 
of the Este, as Hercules was their legendary ancestor».. 2. Cfr. ancora le 
note 1 di pp. 1420 sg., 3 di p.1425, ela nota 1. 3.Cfr. D. R. COFFIN cit., 
pp. 199 sg.: «[A Tivoli] there was a Fountain of Thetis listed in sixteenth- 
century descriptions, although the seventeenth-century historian. An- 
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Così, avendo eletto questo ancora, ma non sazii di vedere più 
oltre, fu mostrato un altro disegno. Qui, in dentro il primo vaso, 
giaceva dentro una donna che per le mammelle versava acqua e 
sopra di essa volava il cavallo pegaseo, come che significasse il 
fonte Elicone. E per esser disgraziatamente finto, non piacque; 
essendo cosa [dis]onesta e sciocca, parve loro cosa insipida." Op- 
ponevan alcuni che, volendo fare l’Elicona, vi conveniva farvi il 
monte di Parnasso e l’antro delle Muse, conciosia che esso fonte, 
chiamato Ipocrene, [fu] fatto dal zappare dell'unghia del cavallo che 
nacque dal sangue di Medusa, figliola di Forco. Andò pria in cima 
al monte Elicone e col piede ruppe il vertice del monte; nacque il 
fonte delle Muse, donde nascono duoi fiumi, secondo favolano i 
poeti. Sì che, volendo significare esser il fonte della virtù e della 
memoria, si conveniva di fare di quella forma che si ricercava nel 
suo proprio significato, senza aggiungervi mostri marini, perché 
per ornamento del Fonte Cavallino se le conviene le Muse, Mi- 
nerva et Apolline, e cose che aprino lo intelletto, e non cose tra- 
vagliate di soggetti di cose marine. Fu resoluto di acettare li duoi 
sudetti, perché la menzione essendo tutta mal consonante, se si 
aveva da fare il Pegaso? si dovessi fare il fonte adornato di Mnemo- 
sine madre delle Muse, e vi si facesse l’antro con le Piche, che già 
furono figliuole di Perineo. 

Tolto via il parere di detto fonte, fu veduto un altro disegno 
molto bello, al quale non si poteva opporre cosa alcuna con retta 
ragione. Onde, essendo divenuti tutti muti i circostanti, al fine, 
essendo considerato come il disegno in tutte le parti corrispondeva 
attissimamente, perché surgendo in alto faceva una meta rotonda, 
ma fatta a gradi, et in cima della meta era una palla di nube, la 
quale pioveva tutta da zampilli e gocciole d’acqua, inundava la 
meta talmente che mostrava esser un corpo tutto di acqua che, 
undeggiante de grado a grado, saltavano le onde e s’increspavano 
come ridenti; talché con alcuni bollori che accompagnavano tutta 
la forma, pareva veramente ch’ogni cosa fremesse per qualche oc- 
culto secreto, perché, così bollendo l’acque da salto in salto secondo 


tonio del Re objected to its name, claiming that it depicted Europa and 
the Bull». 1. Cfr. la nota 2 di p. 1427. 2. Cfr. D. R. Corrin cit., p. 200: 
« Also at Tivoli above the Oval Fountain, or Fountain of Tivoli, still springs 
the horse of Pegasus in whose hoofmarks appeared the Fountain of Heli- 
con». 
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i gradi calando giuso, impivano un gran recettacolo d’acque, ch’era 
d’intorno appiedi della meta, ornato di sette nicchi con alcuni pila- 
stretti con varii frontispizii con figure marine in cima, e di dentro 
de’ vasi concegnati in spalla di mostri uscivano l’acque et impivano 
un altro recettacolo maggiore, e d’indi uscivano per bocche di ti- 
gri, di leoni, di tauri e d’altri animali altre bocche d’acque, che al 
fine facevano un stagno da potervi nuotare, et attorno ai labri erano 
quattro Amori che diversamente pescavano. Pertanto porgevano 
tutte le cose insieme grandissimo ornamento di gioconda vista. Le 
qual cose non erano fatte a*ccaso, né difformi, anzi tutte concordi 
insieme si vedevano essere di alto significato, secondo dimostravano 
il disegno e le cose che v’erano scritte dal disignatore per intelli- 
genza.® In questa sentenza si dichiarava tutto il fatto: 

«È da considerare, magnifici Signori, che l’acque d’i fonti, per es- 
ser alimentali e l’anima della sostanza di tutte le piante, stabili 
alquanto, e mobili et instabili, e gioconde e notritive, <e) quasi 
tutte sono concorrenti alla terminata meta del fine: nel mare si 
conducono e, quando corrono, sono interrotte o mutate o consu- 
mate, o de’ loro corsi tolte, o per le pioggie moltiplicate, o per le 
miniere sono or torbide or chiare, or insipide or dolci e suavi, o 
d’altra qualità vengono trasmutate; onde sono state assimigliate 
alla umana vita, la qual dal suo principio successivamente pro- 
cedend’al suo fonte, che è origine del suo nascimento, et or cre- 
scendo in parte et in parte mancando, a guisa d°’i fiumi di dì e di 
notte l’una onda nell'altra fluiscano e sempre sono successivamente 
l’una dopo l’altra seguitatrici di quelle che sono nel corso antici- 
pate. Così queste ombre umane non sono sempre quell’ombre di 
prima, ma simili, e quelle vengono e l’altre si parteno e correno al 
deputato luogo, a guisa propriamente dell’acque d’i fonti, che 
fluendo corrano via e parono essere le medesime acque di pria, e 
non son quelle, ma l’altre che vengono, e sono or tempestose, or 
tranquille, e secondo i venti sono irate o chiare, e secondo le mi- 
stioni dell’un’acqua con l’altra hanno le loro qualità. Così ezian- 
dio gli uomini: nelle occasioni fluendo e fluttuando o tranquillan- 


1. Cfr. D. R. Corrin cit., p. 200: «In the original plan of the gardens of 
Tivoli, as depicted in Dupérac'’s engravings of 1573, there was to stand in 
the centre of each of the two great fishpools at the foot of the slope a large 
Meta Sudans reminiscent of the description of the last fountain in Ligo- 
rio’s treatise», 
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do, i loro stati vanno al camino della sua deputata meta, lasciando 
il principio, andando al mezzo e poscia al fine de le sostanze con 
varii aggiramenti, lasciando la parte o il luogo a gli altri che segueno 
di poi, che nascono e si nodriscono, con pesi gravi e travagliosi si 
conducono al passo dove sono coperti dalla quantità e qualità del 
tempo. 

Perciò i fonti se doveriano fabricare con imagini che diano ad 
intendere per essempli che, oltre ai loro piaceri che ne retraono le 
genti, ammoniscono che debbono pensare per esser chiari, e come 
sottoposti anco ai pericoli, ai travagliosi percossi di gravi impiti e 
negozii della vita, che s'assomigliano al mare Oceano, che notte e 
giorno circundando la terra, in qualche parte è travaglioso et [in]na- 
vigabile dove è tempestoso, et in qualche parte tranquillo e navi- 
gato. E con questo essemplo il fonte, amuniendo gli uomini, mi 
par che si debba edificare, come anco per utile, acciò che dia mate- 
ria a tutti di pensare a goderci la sua presenza e qualità, quanto 
ci apporta la nostra sostanza e quanto ci adducono i negozii umani, 
qualche refugio di contemplar questo stato che ci trovamo, in 
cui i fonti ci recano il benificio e gli altri nodrimenti che ci strin- 
gono al nostro utile, acciò che ci rechiamo nei nostri piaceri con 
la onestà laudante lo ingegno e la natura delle umane cose; e mas- 
simamente mettervi cose che rappresentano il Fattor di esse, ricor- 
dandoci di non perdere l’occasioni et il tempo che avemo in cose 
indegne dell’umana vita».* 

Quantunque questo fosse un bello e dilettevole disegno con es- 
sempio drizzato a un ottimo fine, non mancò tra quei galantuomini 
che non vi si scuoprisse l’umor nascosto, come sta il veleno nelli 
morsi di maligni animali, mosso da grave passione. Perché si teniva 
sapere tutte le cose del mondo e saperle insegnare ai più dotti, come 


1. Ben più modesto significato assume l’acqua in RIPA, p. 208: «A quest’ele- 
mento dell’acqua si dà lo scettro e la corona, perché non si trova elemento 
alla vita umana e al compimento del mondo più necessario dell’acqua, della 
quale scrivendo Esiodo poeta e Talete milesio dissero che essa non sola- 
mente era principio di tutte le cose, ma signora di tutti gli elementi, per- 
cioché questa consuma la terra, spegne il fuoco, saglie sopra l’aria e caden- 
do dal Cielo qua giù, è cagione che tutte le cose necessarie all'uomo na- 
scano in terra. Onde fu anticamente appresso i Gentili in tanta stima e ve- 
nerazione, che temevano giurare per quella e, quando giuravano, era segno 
(come dice Virgilio nel vi libro dell’Eneide) d’infallibile giuramento, come 
anco riferisce et approva Tomaso Tomai nell’Idea del giardino del mondo, 
al c. 44». 
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un fiero et insensato detrattore che, per parere maggior savio degli 
altri, diede una sentenza sciocca, et ostinatamente la voleva man- 
tenere dicendo che il disegno era bello, ma era troppo filosofico; 
in maniera che quei, che erano anco scioccarelli, concorsero al ti- 
more della reverenza che si portava a cotal giudice, non sapendo 
dire cosa che buona fosse... .! 

Sono alcuni oggidì tanto avari, tanto dileggiatori, tanto redicoli, 
tanto sfacciati, che burlano ogni virtù et ogni opera antica dispreg- 
giano, fanno dipignere delle goffezze e se imbrattano, come fanno 
quei che nascono nobili e poi fanno le villanie. A’ quali avviene 
come ai fonti, che di loro natura sono chiari, e per esser inculti 
sono dalle bestie turbati o corrotti, talché tra questi sarebbe bene 
far il sordo et esser mentecatto per non ricordarsi di tali ciechi di 
virtù. Imperò che le vanità di costoro sono degne di non essere né 
udite, né vedute, né praticate, e lasciarle scritte a loro vituperio. 
Ma volessi Iddio che fosse licito di nominarli ad uno ad uno, 
accioché vivessero con li vizii e che ne fossero signati d’un bello 
bollo nel fronte e si mettessero nella compagnia di Caio Calligola, 
di Nerone, di Domiziano, di Antonino Caracalla, di Eliogabalo e 
di Augustolo, acciocché la loro sciocchezza morisse con essi, vi- 
vente la pena. Ma meglio forsi sarebbe che non fossero nati, o pure 
non se ne trovasse ombra alcuna e se ne perdessi il seme per sem- 
pre. Così, per prender il meglio in tanto male, li mettaremo da 
parte, tacendo di loro nomi; si metteranno nel numero di quei 
morti che non meritarono epitafio nella loro sepoltura.” 

Sono alcuni per parere de intendere veramente il disegno et il 
retratto del cuore di chi ama le virtù, non sanno che cosa è un 
minimo profilo: si servono d’una favola e fanno grande errore, 
perché quella non intendono, né sanno come se abbi da dipignere, 
e la dipingono e ne recano il sugetto come la intendessero,* talché 


1. Segue (ff. 8v.-10) uno sproloquio sulla cattiveria dei maligni e degli in- 
vidiosi, di cui abbiamo omesso l’inizio, molto generico; cfr., ad esempio, 
f. 8v.: «Li nimici dell’invidiosi sono la felicità, le belle opere e tutti quelli 
che nelle virtù sono consumati. Surgano le sciocchezze a tutti gli inganna- 
tori e prosuntuosi che presumeno di esser da più che gli altri, e tutti 
quei che vivono con le buggie incorono sotto la pena che gli reca adosso 
la Verità; se macerano da per sé istessi, essendo al fine conosciuti, riman- 
gono senza credito, derisi e flagellati dalla discordia, dal castigo, dalla peni- 
tenza e da nuova crudessima azzione». Riprendiamo dal f. 9. 2. Una 
condanna molto antiquaria! 3. Dalla ignoranza tecnica a quella letteraria, 
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loro con li pittori cadeno sotto della falsità et ignoranzia, come 
sono caduti universalmente in errore tutti i pittori e scultori e dotti 
d’i nostri tempi, i quali falsamente hanno dipinti i Giganti e le 
Sirene in un altro modo che si convengono figurarli; perché eglino 
hanno fatto le Sirene mezze donne e mezze pesci, senza ali alle 
spalle, e questo è accaduto loro perché non hanno inteso che esse 
significano, chi furono e come si trasformarono, senza rispetto di 
chi sono figliuole, e come presso degli antichi scrittori e scultori 
sono state fatte mezze uccelli, dal mezzo in giù, e mezze vergini 
bellissime con le ali alle spalle, su l’isole albergare e volare sopra 
del mare.! Così parimente hanno fatta la forma d’i Giganti tutta 
umana da capo a piedi, avendo da essere mezzi dragoni dalla vita 
da basso, e d’indi in sù orribil forma umana, per esser figurati fi- 
gliuoli di Cielo e de la Terra secondo la sua fisica et allego- 
ria;* sì come con le buone auttorità ne avemo ditto nell’opera 
delle imagini di tutti gli iddii e passioni celesti e terrene et uma- 


secondo il contemporaneo affermarsi della invenzione; cfr., ad esempio, 
Pino, qui I, pp. 760 sgg., DOLCE, qui I, pp. 296 sg., 792 sgg., GiLIO, 
qui I, pp. 305 sgg. 1. Cfr. D. R. Corrin cit., p. 198 nota 28: «Dolce 
quotes Horace in respect to the error of depicting a combination of beau- 
tiful maid and fish [cfr. qui I, pp. 797 sg.], but Dolce is objecting to all 
monstruous combinations, while Ligorio’s judgment is solely dependent 
upon thruth to antiquity». Per la iconografia delle Sirene cfr. CARTARI, 
Pp. 132, 311: «Di loro [delle Sirene] raccontano le favole, che hanno 
parimente il viso di donna et il resto del corpo ancora, se non che dal 
mezo in giù diventano pesce e le fanno alcune con le ali, e vi aggiungono 
gli piedi di gallo... Servio non pesce, ma uccello le fa in quella parte 
che non è di donna, come fa Ovidio pur anche, quando racconta che queste 
erano compagne di Proserpina, le quali, dopo ch’ella fu rapita da Plutone, 
si mutarono in così fatti animali, che avevano il viso et il petto di donna et 
era ucello poi il rimanente. Suida parimente riferisce che le favole greche 
finsero le Sirene essere uccelli con bella faccia di donna, che cantavano soa- 
vissimamente . .. E Plinio, parlando degli uccelli favolosi, dice che furono 
creduti essere in India gli uccelli sirene... Ma pesci... o uccelli che fos- 
sero le Sirene, basta che sono cosa in tutto finta: onde vogliono alcuni che 
per loro sia intesa la bellezza, la lascivia e gli allettamenti delle meretrici, 
anzi che fossero le istesse meretrici»; «Delle Sirene vedasi A. AGOSTINI 
ne’ Dialoghi, e F. Orsino nelle Famiglie romane...» 2. Peri Giganti 
si ricordi la sala del Palazzo del Te di Mantova, del 1532 (cfr. VASARI, 1550, 
p. 889: «Erano i giganti grandi di statura, che da’ lampi de’ folgori percossi 
ruinavano a terra; e quale inanzi e quale adietro cadeva a quelle finestre, 
ch’erano diventate grotte o vero edifici, e nel ruinarvi sopra i giganti le 
facevano cadere, onde chi morto e chi ferito, e chi da i monti ricoperto, si 
scorgeva la strage e la ruina d’essi. Né si pensi mai uomo vedere di pennello 
cosa alcuna più orribile e spaventosa, né più naturale »). 
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ne. Questi sono errori degni di esser corretti e tolti dalla scorre- 
zione del nostro secolo, pieno delle goffe abusioni di detrattori, 
di gente che non sanno disegnar cosa alcuna, né dare invenzio- 
ne, vogliono far giudizio traverso contro degli dotti e che inten- 
dono . . .? 

Gravi insidie veramente usano [i detrattori] per scusarsi, poi, 
essendo da alcuni scoperti, trovano qualche invenzione stravagante, 
qualche indegna scusa e più che prima montano in bestia e mettono 
in campo, per variare le invenzioni, dei disegni pieni di giracocole 
ritrovate non so dove, lontane da ogni regola e semitria.3 Vuole 
colui, che fa più de li disordini in architettura o in pittura, esser 
adorato; e come se ne sguazza nella sua ritrovata di rompimenti, 
di morzelletti!* Et avendosi posto nel cervello d’esser architetto, ha 
rovinato quanti ordini e proporzioni si trovano nelle eccellenti ope- 
re antiche; e rompono la testa a Vitruvio, come fanno i cattivi pe- 
danti a Prisciano.5 

Gli pare di esser poeta, pittore, scultore, musico et intagliatore, 
non sa che cosa si siano cotali arti, perseguita tutte le virtù, e tutte 
le cose deritte a costui sono storte; con odio emula e toglie l’onore 
a tutti quando puote, a tutti li belli ingegni presso i sciocchi co- 
mettendo male, comeché i virtuosi non abbino tanto ingegno quan- 
to gli pare lui possedere. Questo, accordatosi con un goffo forastie- 
ro, usa infinite insolenze con quello, e fanno tanti intoppi quanto 
possano per far morire gli uomini da bene di disascio, talché per 
loro desiderio farebbe che fosse ogni uomo distrutto più tosto che 
avessi lume di far bene senza esso e senza il suo compagno venuto 
a Roma oltramarino.ì L’uno di essi vuole, con esser detrattore 


1. Allude probabilmente ad una voce della sua enciclopedia antica (cfr. 
D. R. COFFIN cit., pp. 191 sgg.). 2. Segue una ennesima invettiva, che 
abbiamo tralasciata, riprendendo dal f. gv. 3. Per semitria cfr. la no- 
ta 2 di p. 1419. 4. morzelletto: bocconcino, pezzettino. 5. Iniziano le 
censure antimichelangiolesche e antimanieristiche, che in architettura si 
risolvono in termini vitruviani (cfr. D. R. Corrin cit., p. 200: «Al- 
though the majority of Ligorio’s objections to his contemporaries’ art is 
based upon meaning, on a few occasions he discusses elements of style as 
errors, most of these elements being of the type generally associated with 
Mannerism »). Notevole il parallelo tra Vitruvio e il grammatico Priscia- 
no nei confronti dei supposti cattivi pedanti. 6. Cfr. D. R. CorFin cit., 
p. 203: «One wonders whether the unusual combination of an artist at 
Rome ‘from beyond the seas” and a foreigner might not be a reference 
to the youthful El Greco and Giulio Clovio. It was in November 1570 
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d’ogni gentilezza, [esser] tenuto e stimato il primo sapiente, lo 
meglior conoscitore di disegno, e si prosume tanto di sé istesso, 
che non conosce ch’egli non seppe mai tirar una linea, non che la 
sappi dare ad intendere per regola di ammaestrare. L'altro, con la 
fede che ha a costui e per ambizione di parere di far qualche cosa, 
e per li vezzi suoi, per la magnificenza, per la riputazione che si 
reca di signore, si fa curioso delle goffagini delli più sciocchi mecca- 
nici che si trovano, e certo avemo veduto si è scoperto ignorante et 
alieno d’ogni cosa eccellente. Dependono poi da costui altri barba- 
gianni, i quali l’hanno pieno di lavori falsi e di storpii da ingoffire il 
mondo; poscia per mantenere la loro sciocchezza fanno come quei 
musichi sciocchi che vogliono contrafare l’eccellenti o vogliono con 
gli atti o con un bello istrumento parere di sapere suonare e can- 
tare, o pure, come quei che vogliono esser poeti, non sanno far 
versi né conoscono la qualità della poesia.* 

Ora delle giracocole di colui che ha introdutti i cartocci:? in tutte 
le sue legature o ornamenti di quale si voglia menzione che egli si 


that Giulio Clovio wrote to Cardinal Farnese recommending very highly 
to his support the young El Greco who had just arrived in Rome. Much 
later Mancini claims that El Greco, when he was in Rome under Pius V 
and, therefore, presumably before May 1572, had offered to replace Mi- 
chelangelo’s fresco of the Last 7udgment with one more appropriate to the 
location and equal in aesthetic value [G. MANCINI, Considerazioni sulla 
pittura, a cura di A. Marucchi e L. Salerno, Roma 1956-57, I, pp. 230 sg.: 
“Venendo l’occasione di coprir alcune figure del Giudizio di Michelangelo 
che da Pio (Quinto) erano state stimate indecenti in quel luogo, proruppe 
[il Greco] in dir che, se si buttasse a terra tutta l’opera, l’averebbe fatta 
con onestà e decenza, non inferiore a quella di bontà di pittura”]. As a 
result of this presumption, Greco had to flee the wrath of the painters in 
Rome. However distorted this later report may be, it suggests that there 
was an italian tradition attributing a presumptuous attitude to El Greco 
which is analogous to Ligorio’s complaints regarding the two foreigners. If 
the hypothesis of this identification is correct, there would be more 
evidence to date Ligorio’s treatise to the decade of the 1570’s. In fact it 
would have to date after 1573». 1. Cfr. D. R. CorFin, loc. cit.: « When 
El Greco arrived in Rome in 1570, Ligorio was already in Ferrara, but he 
returned to Rome for a visit at the beginning of 1573 and at that time un- 
doubtedly visited his old friends in the Farnese entourage, such as Fulvio 
Orsini. The aged, infirm Giulio Clovio, whom Ligorio had known for 
years, was still in the employ of the Farnese Cardinal and the same is 
probably true for El Greco, whose paintings Ligorio may have seen during 
this visit». 2. La censura di Pirro Ligorio concorda con gli avvertimenti 
sugli abusi dati dal Palladio nel suo trattato (cfr. D. R. COFFIN cit., p. 202). 
Cfr. PALLADIO, p. s1: «Non si può se non biasimare quella maniera di 
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faccia, vi mette il giracocolo costui perpetuamente; s’è tanto fisso nel 
ritrovare effigie bizzarre che assimigliano più a lui che ad altri mo- 
stacci di demoni e di pipistrelli; faccie nel vero da impaurire i bambi- 
ni, tanto sono alieni alle cose piacevoli de la natura dell’umane faccie. 
Con fare cose fantastiche gli pare d’essere signore delle bizzarrie, e 
dovunque ha potuto applicare una maschera o una testa di castrone 
senza pelle, o un babuino o un teschio di cavallo accompagnato con 
le infinite giracocole, per tutto ingombra la sua invenzione senza si- 
gnificato, come cose degne di ‘ingegno, e sono tutte fantasmi. 
Onde se egli volesse dipingere un Furore, la Palidezza, il Cacode- 
mone, non li saprebbe dipignere, con ciò sia cosa che ha finte cose 
sì orrende di strane effigie nell’imagini, che avanzano ogni orrore 


fabricare, la quale partendosi da quello che la natura delle cose ci insegna e 
da quella semplicità che nelle cose da lei create si scorge, quasi un’altra 
natura facendosi, si parte dal vero, buono e bel modo di fabricare. Per la 
qual cosa non si dovrà in vece di colonne o di pilastri che abbiano a tor 
suso qualche peso, poner cartelle, le quali si dicono cartocci, che sono 
certi involgimenti, i quali a gli intelligenti fanno bruttissima vista et a 
quelli che non se ne intendono apportano più tosto confusione che pia- 
cere; né altro effetto producono se non che accrescono spesa a gli edificatori. 
Medesimamente non si farà nascer fuori dalle cornici alcuni di questi 
cartocci; percioché, essendo di bisogno che tutte le parti della cornice a 
qualche effetto siano fatte e siano come dimostratrici di quello che si ve- 
derebbe quando l’opera fosse di legname, et oltre a ciò essendo convenevole 
che a sostentare un carico si richiegga una cosa dura et atta a resistere al 
peso, non è dubbio che questi tali cartocci non siano del tutto superflui, 
perché impossibile è che trave o legno alcuno faccia l’effetto che essi rappre- 
sentano, e fingendosi teneri e molli, non so con qual ragione si possano met- 
ter sotto ad una cosa dura e greve». 1. Le giracocole, i cartocci, l'effigie 
bizzarre, le maschere e i bucrani rinviano non solo alla Sagrestia Nuova, ma 
anche alle finestre del terzo piano di Palazzo Farnese e a quelle dell’abside 
di San Pietro. A proposito dei fantasmi ornamentali del Buonarroti si ri- 
cordi il parere del tutto diverso di VASARI, 1550, p. 975, e 1568, p. 739 
[vit, p. 193]: «E perché egli [Michelangelo] la [Sagrestia Nuova] volle 
fare ad imitazione della Sagrestia vecchia che Filippo Brunelleschi aveva 
fatto, ma con altro ordine di ornamenti, vi fece dentro un ornamento com- 
posito, nel più vario e più nuovo modo che per tempo alcuno gli antichi e ìî 
moderni maestri abbino potuto operare; perché nella novità di sì belle cor- 
nici, capitegli e basi, porte, tabernacoli e sepolture fece assai diverso da 
quello che di misura, ordine e regola facevano gli uomini secondo il comune 
uso e secondo Vitruvio e le antichità, per non volere a quello agiugnere. La 
quale licenzia ha dato grande animo a questi che hanno veduto il far suo, 
di mettersi a imitarlo, e nuove fantasie si sono vedute poi alla grotesca, più 
tosto che a ragione o regola, a’ loro ornamenti; onde gli artefici gli hanno 
infinito e perpetuo obligo, avendo egli rotti i lacci e le catene delle cose 
che per via d’una strada comune eglino di continuo operavano». 
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et ogni ferocità, le quali generalmente l’ha poste per imagini belle 
e non s’accorge che esse non si possono con disegno che abbi 
garbo far le più brutte di quelle che sempre ha fatte e pensate ne’ 
suoi concetti. E negli uomini e nelle donne e nelli fanciulli per 
tutte le parti del volto ha posti muscoli di forme degne di Cacode- 
moni;-tanto è suefatto nelle sue fantasticarie, che quando vuole 
formare un angelo, fa un demonio, e poco sono differenti l’una 
effigie dall’altra, e le donne l’ha fatte di tali sentimenti et effi- 
gie, che pareno lontane da quella dilicatezza ch’esse hanno, et 
un pittore da cocozze se ne doveria vergognare, con gli ochi, 
con le bocche, con l’aspri moscoli, con le mammelle a uso di ce- 
troni, e sono sì muscolose e sì stranamente acconcie, che se fos- 
sero così fatte dalla natura sarebbono imperiose contra di loro 
istesse.! 

Lasciando cotali bruttezze da parte, che sono cose spaventevoli, 
oltra a cotale bruttezza si può dire delli difetti delle maschere il 
medesimo, le quali per bellezza son per tutto; e nelle cose lascive 
che pensa di fare e nelle sacre e profane e nei sacri tempii si vedono 
certe disonestà, che nelle stufe darrebbono scandalo.” Ha fatte cose 
infenite, senza considerazione alcuna, contra l’antica usanza, per- 
ché gli antichi, quando volevano ornare i tempii o il teatro con le 
statue, o il xysto dove si lottava nella palestra, l’ornavano di cose 
appartinenti a quei luoghi, con quella onestà quanto potevano, 
usavano atti piacevoli perché rappresentassero i loro riti con qual- 
che buon significato di qualche ricordevole modo.3 Io parlo d’i 
Romani e non d°i Greci, inventori di molta lascivia; e per mitigare 
et onestare le cose nella festa di Bacco, in cui si rappresentavono 
i stratagemmi che quello trovò pria nella guerra, i sacerdoti anda- 
vano per la città ammascherati, fecero il tempio suo ornato del- 


1. Il riferimento al Buonarroti si avvalora, se si tengano presenti le prece- 
denti censure del DoLcE (qui I, pp. 825 sgg.). Il limite della terribilità 
michelangiolesca s'impone ora non solo in senso classicistico, ma anche 
emblematico. 2. Iperbole che riecheggia la censura al Giudizio Finale, 
basata sui generi letterari: cfr. la lettera di PIETRO ARETINO a Michelangelo 
del novembre 1545 («In un bagno delizioso, non in un coro supremo si 
conveniva il far vostro », in STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 sgg., e qui I, 
p. 820 nota 3), e DOLCE, qui I, pp. 823 sgg. 3. Gli insignificanti fantasmi 
dell’architettura di Michelangelo vengono a contrapporsi all’ornato onesto 
e piacevole dell’antichità, così come gli assurdi nudi della Cappella Sistina 
non possono trovare giustificazione nei generi figurativi. 
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l’armi che usò, coperte di edera come fece delle lancie chiamate 
tirsi, e li scudi copersero di ghirlande .. .* 

Tutte queste cose introducevano [i Romani] regolatamente, e 
non licenziose come or fanno li mali accorti pittori e scultori, e 
fanno errore, come quei architetti che ogni buono ordine rompano 
con ogni maniera di diligenza, fanno estravaganti cose che non si- 
gnificano cosa alcuna.* Ornando le porte, li freggi di cose atte alla 
materia d’i luoghi, dimostravano nell’ornamenti certi essempli di 
ordini buoni, degni di ammaestramenti, ricordando gli onori che si 
convenivano a quegli iddii a cui quelli erano consecrati; così pari- 
mente nei luoghi profani, nelle facciate de le case, nell’atrii, nelle 
basiliche, nei monumenti si mettevano i clipei, cioè scudi, le altre 
armi acquistate, le cose della caccia i cacciatori, li medici le cose 
dell’istrumenti medicabili, come tutte le arti tutte si significavano 
per lo mezzo dell’arnesi che s’adoprano. Ma i nostri moderni con 
licenziosi modi, con cartiglioni, con cose che nulla significano, em- 
piono di invenzioni strane, ponendo cose fantastiche et interrotte 
e paurose, variano i loro concetti come variano li insogni e le fan- 
tasticherie, poneno nelle chiese certi ornamenti senza proposito 
dove doveriano esser angelichi suggetti, degni di cherubini e di 
serafini e delle imagini che rappresentano Iddio et il suo splendo- 


x. Continua nei ff. 1ov. e 11 l’esemplificazione degli ornati nei templi ro- 
mani, della quale abbiamo tralasciata la parte più convenzionale per ri- 
prendere dal f. 11. 2.Per tali estravaganze cfr. ancora la condanna di 
PALLADIO, p. 52: «Quello che a mio parere importa molto è l’abuso del fare 
i frontespici delle porte, delle fenestre e delle loggie spezzati nel mezo: 
conciosiaché, essendo essi fatti per dimostrare et accusare il piovere delle 
fabriche, il quale così colmo nel mezo fecero i primi edificatori ammaestrati 
dalla necessità istessa, non so che cosa più contraria alla ragion naturale si 
possa fare, che spezzar quella parte che è finta difendere gli abitanti, e 
quelli ch’entrano in casa, dalle pioggie, dalle nevi e dalla grandine; e 
benché il variare e le cose nuove a tutti debbano piacere, non si deve però 
far ciò contra i precetti dell’arte e contra quello che la ragione ci dimostra. 
Onde si vede che anco gli antichi variarono: né però si partirono mai da 
alcune regole universali e necessarie dell’arte... Circa le proggetture an- 
cora delle cornici et altri ornamenti, è non picciolo abuso il farli che por- 
gano molto in fuori: percioché quando eccedono quello che ragionevol- 
mente loro si conviene, oltra che se sono in luogo chiuso, lo fanno stretto e 
sgarbato, mettono spavento a quelli che vi stanno sotto, perché sempre 
minacciano di cascare». D. R. COFFIN cit., p. 202, osserva: «However 
Ligorio’s reasons for discrediting broken pediments differ from Palladio’s 
+ + + Ligorio’s objections are more symbolic in origin and dependent upon 
the tradition of antiquity ». 
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re, le cose gloriose e li duoni d’i Santi Martiri e tutte le azzioni 
convenevoli alla Magestà Divina, non avendo considerazione alcu- 
na, non facendo differenza delle cose di Dio alle profane. Non 
mancano i cartocci, i volti brutti; maschere fuor d’i concetti natu- 
rali vi mettono, volti d’animali che non si trovano, cose degne di 
nòttale e di spaventevoli demonii, con cose degne di mestizia, or- 
nando con conghigli e cartiglioni, come vi fusse il tempio di Venere 
o di Neptuno o di Nereo.* Rappresentano certi intrichi ed intriga- 
zioni di certe legature che non sono né fibule né laccioli, né cosa 
che abbi dell’ordinario uso; sono nel vero materie degne del sogno 
e del furore, della pazzia, più tosto che degne di significato o di 
religione o di cosa degna di nobile ornamento.3 Se eglino fanno una 
porta alla città, vi piantano una maschera per mezzo, come fusse 


1. Cfr. le simili censure del GiLio (qui I, p. 861) per la pittura contempo- 
ranea. Ligorio si preoccupa di una convenienza dei generi architettonici del 
tutto estranea a Michelangelo (di cui cfr. anche la lettera «vitruviana» in 
G. MILANESI, Le lettere di Michelangelo Buonarroti, Firenze 1875, p. 5 54; 
«Quando una pianta à diverse parti, tutte quelle che sono a un modo 
qualità e quantità ànno a essere adorne di un medesimo modo e d'una 
medesima maniera; e similmente e’ loro riscontri. Ma quando la pianta 
muta del tutto forma, è non solamente lecito, ma necessario, mutare dal 
detto ancora gli adornamenti, e similmente e’ loro riscontri; e i mezzi 
sempre sono liberi come vogliono: siccome il naso, che è nel mezzo del viso, 
non è obligato né all’uno né all’altro ochio, ma l’una mano è bene obligata 
a essere come l’altra, e l’uno ochio come l’altro, per rispetto degli lati e de’ 
riscontri. E però è cosa certa che le membra dell’architettura dipendono 
dalle membra dell’uomo. Chi non è stato o non è buon maestro di figure, 
e massime di notomia, non se ne può intendere»). 2. Cfr. la nota 1 di p. 
1435. Anche i conchigli e i cartiglioni suggeriscono riferimenti alla Sagre- 
stia Nuova, alla Laurenziana e all’esterno absidale di San Pietro. 3. Cfr. 
invece VASARI, 1568, I, p. 25 [I, p. 135]: «L’ordine composto, se ben Vi- 
truvio non ne ha fatto menzione (non facendo egli conto d’altro che dell’o- 
pera dorica, ionica, corintia e toscana, tenendo troppo licenziosi coloro che, 
pigliando di tutt’e quattro quegli ordini, ne facessero corpi che gli rappre- 
sentassero più tosto mostri che uomini), per averlo costumato molto i 
Romani et a loro imitazione i moderni, non mancherò di questo ancora, 
acciò se n’abbia notizia, dichiarare e formare il corpo di questa propor- 
zione di fabrica: credendo questo, che se i Greci e i Romani formarono que’ 
primi quattro ordini e gli ridussero a misura e regola generale, che ci pos- 
sino essere stati di quegli che abbino fin qui fatto nell'ordine composto, e 
componendo da sé, delle cose che apportino molto più grazia che non fanno 
le antiche. E che questo sia vero ne fanno fede l’opere che Michelagnolo 
Buonarroti ha fatto nella sagrestia e libreria di San Lorenzo di Firenze, 
dove le porte, i tabernacoli, le base, le colonne, i capitelli, le cornici, le men- 
sole et insomma ogni altra cosa, hanno del nuovo e del composto da lui, 
e nondimeno sono maravigliose, nonché belle ». 
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un tempio di Bacco o un teatro, e quanto più la fingono spavente- 
vole, tanto più reputano esser cosa bella e laudabile; invece di 
sculpirvi le imprese, li episcopi e qualche cosa bella, che ci mostri 
la giustizia, la equità o la memoria del conditore, o la imagine di 
chi ha creato il cielo e la terra, o qualche altra cosa degna di divina 
gloria, vi poneno certe sciocchezze, certi interrompimenti degni 
della discordia e della incertezza de la vita, cose veramente dub- 
biose.* 

Solevano pure gli antichi usare cose religiose dedicare avante 
all’usci, cioè vi mettevano la figura di Vesta, dea del regimento; 
nella rocca quella di Minerva Poliasca, cioè edificatrice et inven- 
trice delle città e delle rocche, come nelle piazze Minerva Ergane, 
et il simulacro di Marte diffensore e custode fuor delle mura, per- 
ché costodisse e tenesse fuor di esse i nimici; e le Grazie e le Muse 
nelle piazze delle negoziazioni, come episcopi della conservazione 
della città. Non facevano come or fanno e come costoro la inten- 
dono: a farvi cose che non hanno significato sono prestantissimi, 
talché non vi si vede cosa che buona sia, né per essempio né per 
bellezza. Queste sono parti delle gentilezze operate in questo se- 
colo di perduta speranza, che è come mare travagliato senza salute, 
o giardino di spini, pieno di fonti donde nascono strane procelle, 
piantato o navigato dalla ignoranza e vero naviggio della casa della 
invidia e dell’empia ingratitudine, madre e nodrice di tutti i mali. 
La adolazione vi balla e va favorendo i parasiti, che son per le 
lingue dolorose come gli orsi et i fuchi attorno ai favi degli api, es- 
sendo adoperati per commettere male. Questi son quelli che vanno 
gonfiati per le tavole suntuose, dove carchi dal vino parlano come 
loro sono. Io non so s'è invidia o pure il diabolico pensiero che gli 
tira a dir di quelle cose che appena in cento anni se ne può avere 
una; non so come si mantiene in questi l'amicizia, essendo alcuni 
di essi involti nella ignoranza della superbia. In questa Roma co- 
noscemo tre falsissimi uomini a questo tempo, che corromperiano 


1. Cfr. D. R. Corrin cit., p. 198: «[L'esempio] immediately brings to 
mind Michelangelo's Porta Pia created at Rome during Ligorio’s archi- 
tectural activity at the Papal Court». Cfr. invece VASARI, 1568, 11, p. 770 
[vit, p. 270]: «Ricercato a questo tempo Michelagnolo dal Papa per Porta 
Pia d’un disegno, ne fece tre, tutti stravaganti e bellissimi, che ’1 Papa eles- 
se per porre in opera quello di minor spesa, come si vede oggi murata con 
molta sua lode ». 
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il porfido durissimo, se con essi si strecolasse, li quali, somersi 
nelle invenzioni del cavilare, mettono le cose sciocche per buone, 
le mediocre le inalzano al cielo, le eccellenti le biasimano, le met- 
teno al fondo, e se fossero appo loro cose sante, vogliono, per non 
dirne bene, dirne qualche cosa pigliando la parola tra li denti, la 
mozzano e si godeno dell’avere udito dire male, e, quel che è peg- 
giore, che si trovano di quelli che le credono; e beato è colui che 
da essi viene lodato; e tanto vale la loro bellezza, quanto vale 
quella nel prezzo dell’asino strigliato. Chi vuole conoscere, senza 
parlare o dimandare, gente maligna, cerchi di ascoltar questi quan- 
do nell’altrui mense si sfamano; perché in prima vista si conoscono 
quanto vogliono, percioché, tosto che si faccia un motivo di laudare 
l’opere di qualche virtuoso, vi poneno qualche scelerata oppenione 
in contrario. Oh infamia di chi gli dà luogo e di chi l’ascolta con 
vizio e gli dà tempo di parlargli e di farle dire quelle false pro- 
postel* 

Laudano costoro le maschere, li cartocci nelli frontispizii rotti, 
gli ornamenti interrotti, come si vede in ogni palazzo et in ogni 
chiesa in ogni luogo, e non sanno perché; talché sono amici di chi 
ha storpiata l'architettura et hanno in ciò corrotta tutta la gioventù 
d’i poveri giovani, i quali, non sapendo dove sono entrati, ne cer- 
cano uscire dal pricipizio, tanto sono presi dalle reti e dalle gira- 
cocole de le tre persone di costoro.* Egli è pur vero che sono fu- 
mentati dalla cecità della ignoranza, che ha il volto umano et il 
cor di bestia.* Costoro non guardano se il disegno è fratello o padre 
della pittura e della scoltura, o pure se la pittura è cosa regulata e 


1. Cfr. D. R. COFrin cit., p. 204: «One immediately suspects that of 
these three men one must be the sculptor Fra Guglielmo della Porta, 
whose accusation of Ligorio in 1565 had brought him so much trouble, and 
a second may be the painter and architect Giorgio Vasari, who replaced 
Ligorio as Papal art entrepreneur under Pius V and who reveals his dislike 
of Ligorio in his letters. It is true that Vasari resided in Florence, but he 
spent the first half of each of the three years 1571 through 1573 in Rome 
painting for Pius V and so was there during Ligorio’s return in 1573. In 
fact Ligorio’s treatise on the arts suggests that it may been written in reply 
to Vasari’s Lives published in 1568». 2. Cfr. VASARI, 1550, p. 975, € 
1568, p. 739 [VII, p. 193], citato nella nota 1 di p. 1435, e VASARI, 1568, I, 
p. 25 (I, p. 135], citato nella nota 1 di p. 1439. 3. Si riaffaccia la solita 
vocazione emblematica (cfr. p. 1414). Per l'ignoranza cfr. diversamente 
Ripa, p. 320: «Donna... alla quale si potrà aggiungere che la veste sia 
contesta di scaglie di pesce, le quali sono il vero simbolo dell’Ignoranza, 
come si vede in Pierio Valeriano, lib. 31...” 
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fundata nelle cose che la natura ha espresse, o pure sia un’arte da 
mostrar storpicare le cose che vede create con tanta perfezzione. 
Sono pure costoro nell'arte loro come sono i storpi praeter na- 
tura[m], con contrafarle senza la regola della semitria. A costoro 
nel vero non pare che gli bastino le varietà delle cose perfette che 
vedono, cercando di inventare dell’altre e sforzarle come sforzano 
i ladri contra la legge. Quelli che senza timore doveriano essere 
sicuri vengono violentati dalla sfrenata voglia d’un che ha cattivo 
animo; così eziandio violenta colui le cose create, quando le rappre- 
senta storpiate con nuova faccia e con nuovo stile mendicato dalla 
goffaggine.! 

Hanno pure voluto non solo dispreggiare le cose di natura, ma 
hanno guaste et abbusate tutte quelle che gli antichi con mirabil 
arte hanno drizzate con somma considerazione alla moralità, che 
hanno mostrate altre per le cose sagre, altre per la vita, altre per la 
morte applicate, ammonendo gli uomini a far cose degne et im- 
mortali. Le cose della morte l’hanno applicate al tempio d’Iddio, 
perché queste, essendo cose interrotte, si sono accommodate alla 
vita impedita d’i mortali. A Iddio diedero le cose intere, li nostri 
gliele hanno rotte, et in questo intendami chi può, e prendaselo a 
pacienza, poi ch’io dico il vero, dico d’i frontispizii rotti, che ne’ 
sepulcri solo convengono.* Prendasi quel che è meglio per la dritta 
strada, perché le laudi di costoro non hanno di mestiero di doppia 
lingua, o ligata o piena di male, ma libera e sciolta . . .3 

In questa parte di questo poco che qui aduno in questo mio ste- 
rile terreno, che forsi, se so poco, faravi qualche frutto grato e 
suave e trapasserà la sua dolcezza all’altro secolo che verrà, e testi- 
monio di noi si mostreranno alla posterità gli avvertimenti, nei 
qual spero che verranno quelli che prenderan la falce e la spada 


1. Cfr. la nota 1 di p. 1436. 2. Cfr. la nota 2 di p. 1437. D. R. Corrin 
cit., p. 202, annota: «In accordance with the Renaissance theory of de- 
corum and appropriateness, the use of the classic pediment had often 
been the subject of discussion. Alberti in the middle of the fifteenth cen- 
tury associated the pediment particularly with the temple and warned that a 
private house should not bear a large pediment, which might rival that of 
a temple, but that the vestibule of the house if raised above the rest of the 
structure might have a small pediment . . . It was Palladio in his treatise of 
1570 who insisted on the appropriateness of the pediment as a feature of 
private houses, since it was his theory that the ancient temple was deri- 
vative from the ancient house». 3. Segue una digressione generica, che 
abbiamo tralasciato, per riprendere al f. 12. 


9I 


1442 VIII - L’ARTISTA 


della giustizia e dicideranno il falso dal vero e troncheranno le 
radici all’edera, e leverà le cattive lappole e le cattive erbe, e le 
preciose cose farà per ogni parte correspondere, e renderà i buoni 
frutti, e serà ogni cosa purgata e netta e lontana dalle invidiose 
zinzanie che a questi giorni regnano tra costoro, che non vogliono 
intendere né lasciano il luogo altrui, che non intenda e che non 
veda e segua le cose del buono ordine, secondo le misure e secondo 
la ottima natura. Costoro vivono di maladicenze, di sofisticarie, e 
noi attendaremo a far bene quanto si potrà, con li buoni termini, 
le cose ch’essi non intendono, e le biasimano non vergognandosi 
di dire che colui il quale seguita nell’architettura il metodo di Vi- 
truvio, sia uomo triviale," e quel che seguita il stile di Rafael da 
Urbino nel dipignere, il Parmigiano, il Coreggio, Giorgione, sia 
persona senza giudizio e dispiacevole, e quelli che imitano gli an- 
tichi siano senza intelletto; tanto le costoro riprensione sono in- 
sensate, che gli pare sia cosa ordinaria imitare il stile di quelli che 
sono stati i megliori. Vorrebbono essi che si seguitassero le cose 
sforzate e dispiacevoli da spiritati.* 

Così dunque, per lo amore di costoro così bravi, entriamo a par- 
lare di quel che chiamano snocciolamento, o vogliamo dire delli 
sforzamenti degli atti del corpo, delle mani e delle braccia e coscie 
dell’uomo, tutte fatte senza proposito e con ogni sorte di storcitura 
poste in opera, che per fignere le figure pronte nell’atto, l’hanno 
fatte furiose con attitudini pazzesche e dispiacevole, più tosto me- 
naccianti che suadente o dimostrante quel che la natura porge nel- 
l’occasioni dell’istorie, avendo solamente pensato far certi groppi 


1. Cfr. VASARI, 1550, p. 975, e 1568, II, p. 739 (VII, p. 193], citato nella nota 
1 di p. 1435, e VASARI, 1568, I, p. 25 (I, p. 135], citato nella nota 1 di p. 
1439. D. R. CorFin cit., p. 206: «Again Ligorio is apparently attacking 
Vasari who seems to speak with approval of Michelangelo’s deviations 
from the classic principles of architecture based upon ‘“Vitruvius and 
antiquities’’ ». 2. Cfr. DOLCE, p. 146: «Fas. Signor Pietro, non è mio co- 
stume di biasimare alcuno. Ma voglio ben dirvi sicuramente questo, che chi 
ha veduto una sola volta le pitture del divino Michelagnolo, non si do- 
vrebbe invero più curar, per così dire, di aprire gli occhi per vedere opera 
di qualsivoglia pittore. ARET. Voi dite troppo e fate ingiuria a molti pittori 
illustri: come a Raffaello da Urbino, ad Antonio da Correggio, a Francesco 
Parmigiano, a Giulio Romano, a Polidoro, e molto più al nostro Tiziano 
Vecellio; i quali tutti con la stupenda opera delle loro pitture hanno ador- 
nata Roma e quasi tutta Italia, e dato un lume tale alla pittura, che forse per 
molti secoli non si troverà chi giunga a questo segno». Su Giorgione cfr. 
ancora DOLCE, pp. 198 sg. 
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di figure confuse insieme e tanto discordi che non se ne puote re- 
trarre il significato. Si veggono chi tira di calci, chi par che di sé 
istesso si crucii 0 mostra come disperarsi senza proposito, o par 
che menacci; chi fa un atto troppo sforzato e torto, come il corpo 
suo fosse di pasta, o si vede il moto di un altro che non fa appunto 
proposito della meditazione che deveno esprimere. Atti certamente 
storti e mal pensati, fatti in luoghi fuor di tempo. Pare loro esser 
ogni cosa ben fatta, purché dimostrino stufaruoli col brachetto 
nelle rappresentazioni delle cose divine;* facendo le figure sforzate 
in aria, in terra, assai manifestamente si vede come premeno più 
in demostrare l’arte per variare l’attitudini in far sforzamenti, mo- 
strando il gnudo; non curano il metodo della istoria, non nella 
modestia della prontezza studiano, ma nella violenza, onde tutti 
gli atti semplici e nobilmente con gravità espressi, appo loro sono 
immodesti e di poca importanza; talché con concetti strani, con 
faccie orrende quelle persone che introducono sono secondo i loro 
animi e non secondo si ricerca nella materia della favola o della 
piana istoria e nella enargia della bellezza della forma e degli atti.* 
Tutta la naturalità con le asprezze componeno nei loro modi, nelle 
cose che mostrano. Al dispetto della natura e di quel che vuole 
l’arte, usano contra natura e contra la dritta semitria, fanno cose 
innoneste, cercano gli atti apposta strani per cavarsi la bizarria e 
scherniscono ogni metodo et ogni dilettevole et ottimo stile, di 
maniera che tutte le loro figure messe insieme fanno una assinfo- 
nia, una discordia d’infinità di desinenzie, et i loro atti più tosto 
sono scandalosi e lontani de la modestia convenevole a questa gio- 
conda natura, maestra che ci insegna ad amare tutte le cose belle 
et admirare le profonde cause, la facilità del crescere e della varietà 
d’i colori tanto conformi insieme. Ma le cose di costoro par che 
tutte contendano insieme, non sono intente al sugetto de la cosa 
che essi rappresentano. Chi vuole vedere un caos, una vera confu- 


1. Dalle licenze strutturali si torna alle figurative (cfr. p. 1435). Il Ligorio 
ribadisce le censure del Dolce e del Gilio sugli sforzi, le sconciezze, le 
disonestà, i capricci del Giudizio Finale (cfr. I, pp. 822 sgg., 842 sgg.). 
A proposito degli stufarwoli col brachetto si ricordi che, in seguito alla deci- 
sione della Congregazione del Concilio Tridentino in data 21 gennaio 1564 
(«Picturae in capella Apostolica coperiantur, in aliis autem ecclesiis de- 
leantur . . .>), Daniele da Volterra aveva rifatto San Biagio e Santa Cate- 
rina e coperto le nudità di altre figure (cfr. BAROCCHI, Vita di Michelangelo, 
III, pp. 1377 Sg.). 2. Cfr. GiLIO, qui I, pp. 858 sgg. 
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sione, veda le cose dispiacevoli che essi fanno senza significato al- 
cuno: tutti sono riguardi, atti sforzati, cose sbieghe, ritrovate nel 
senso loro fuor di natura, fantastiche; e non pare loro cosa bella 
né degna di esser veduta, se non vi fanno qualche strana scorcia- 
tura in ogni figura; e se una mano o il capo o il braccio non li 
scorciano fuor di modo, o fanno parere il tutto sforzato, cercando 
quello apposta, non la fanno degna di essere riguardata. Secondo 
i loro animi vogliono che si dimostrino e che siano credute per 
cose belle e giudiziose. Sì che, oltre al falso metodo dell’istoria, 
fanno parere le figure snodate, gittate attraverso senza consonan- 
zia, e quello pare loro sia grande e mirabile, quando fingono le 
imagini scorciate in ogni istoria, e massimamente quando pare 
che l’abbin fatte che da per sé sole si aggitano e si scuoteno co- 
me fanno i sciuratti quando per la loro polizia o per pazzo fu- 
rore dimostrano impazzare con chi gli porge qualche fastidio o 
da mangiare: straziatamente s’avvinchiano e si muovono e co- 
minciano a freneticare et a muoversi come fanno gli ucelli quando 
per necessità o vezzosamente si acconciano le penne violentate o 
se drizzano la coda, quando l’hanno brutta. Così piegano il cor- 
po umano.! 

A questi dunque, quando hanno rappresentate le violenze, le pa- 
reno aver fatte cose vaghe et artificiose.* A quelli ancora pare cosa 
degna di laude, quando nell’architettura hanno fatti molti fronti- 
spizii l’uno dentro dell’altro, chi rotto e chi intero, e mettono tali 
interrompimenti nelli tempii di Iddio, nelle case private e ne’ gran 
palazzi, le qual cose gli antichi usarono nelli sepulcri.3 Sforzansi 


1. Sugli scorci eccessivi cfr. ancora DOLCE, qui I, pp. 807 sgg. 2. Cfr. 
ancora DOLCE, qui I, pp. 805 sgg. 3. Dagli snocciolamenti o sforzamenti 
delle figure si torna alle licenze architettoniche (cfr. la nota 2 di p. 1437, 
la nota 3 di p. 1438). Per i frontespizi rotti e raddoppiati cfr. D. R. Cor- 
FIN cit., p. 201: «The condemnation of broken pediments, pediments 
within pediments, and frames out of perpendicular, suggests that Ligorio 
had in mind some of the architectural detail of Michelangelo and his 
followers, and, in fact, Ligorio states this explicitely in volume eight of his 
encyclopedia of antiquities in Turin [nota 43: Ms. J. a. III. ro, vol. VIII 
ff. 159v.-160: ‘‘... sendo state vedute dallo bello ingegno di M. Michela- 
gnolo Buonarroti Fiorentino, senza altro pensamento d’alcuna ragiona, 
questi tali ordini rotti, ha piena la sua architettura in esse interrompimenti, 
e quello che si dava da’ gentili alli dii della morte, l’ha dati et introdutti 
nelli templi d’Iddio aeterno et immortale, a cui si dedicarono sempre come 
si deeno dedicare le cose integre, con li integri fastiggii... Altri michela- 
gnolastri seguitando il medesimo nell’architettura, ogni cosa è con mem- 
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tutti a produrre tale sciocchezze, et hanno oltre a questo, per va- 
riare insino ai membri delle cornici delle corone degli epistilii di 
quegli edificii che hanno curati li contorni, li hanno fatti straspiom- 
bare e cadere fuor del perpennicolare in fuori, cosa contra la natura 
delle quadrature e della dicissione delle cose che si fanno ferme e 
stabili. Vogliono parere architetti fuor della modestia, come che ’1 
nome dell’architettore non porti seco quel che si ricerca in re e 
diffenditore e protettore delle arti che recano le debite proporzioni. 
Egli è pur detto da archi e tector, dal signoreggiar le arti, comandar- 
le e diffenderle e stabilirle. Questi tali non sanno che cosa sia archi- 
tettura, dunque, uscendo del metodo del buono architetto, non 
sanno fondare uno edificio, non sapendolo disegnare o ’saminare 
le proporzioni e conosciere la natura d’i membri, donde nascono e 
dove si devono locare.' 


bri rotti, con masiaracce di mesto e bruto affetto, e ne sono pieni li cammini 
delli focolari, i quadri di pittura, le fenestre, le porte, gli ornamenti delli 
specchi delle case private’ ». 1. Per la definizione di architetto cfr. Vi- 
TRUVIO,I, 1,1 e 2: «Architecti est scientia pluribus disciplinis et variis erudi- 
tionibus ornata, cuius iudicio probantur omnia quae ab ceteris artibus 
perficiuntur opera. Ea nascitur ex fabrica et ratiocinatione. Fabrica est con- 
tinuata ac trita usus meditatio, quae manibus perficitur e materia cuiuscum- 
que generis opus est ad propositum deformationis. Ratiocinatio autem est, 
quae res fabricatas sollertiae ac rationis proportione demonstrare atque 
explicare potest. Itaque architecti, qui sine litteris contenderant, ut mani- 
bus essent exercitati, non potuerunt efficere, ut haberent pro laboribus 
auctoritatem; qui autem ratiocinationibus et litteris solis confisi fuerunt, 
umbram non rem persecuti videntur. At qui utrumque perdidicerunt, uti 
omnibus armis ornati citius cum auctoritate, quod fuit propositum, sunt 
adsecuti» (FERRI, p. 33: «La scienza dell’architetto si adorna di molte 
discipline e di svariata erudizione: egli deve essere in grado di giudicare 
tutte quelle opere che le singole arti costruiscono. Nasce da due attività: 
la materiale o costruzione, la intellettuale o esposizione teorica. La costru- 
zione consiste nel pratico esercizio continuato o consumato, per cui colle 
mani la materia assume la forma di questa o quella opera che si voglia, se- 
condo il progetto figurato. La esposizione spiega e dà ragione delle cose 
costruite sulla base della preparazione teorica col computo delle propor- 
zioni. Pertanto gli architetti, i quali badarono soltanto alla pratica manuale 
senza curare gli studi, non arrivarono a conseguire un’autorità proporziona- 
ta alle loro fatiche, quelli invece che ebbero fiducia soltanto nei ragiona- 
menti e nelle lettere, appaiono aver cercato l’ombra non la cosa. Al contra- 
rio quelli che impararon bene l’una e l’altra cosa, come forniti di tutte le 
armi, più presto raggiunsero il loro proposito con autorità»); ALBERTI, 
Architettura, 1, pp. 1 sgg.: «Sed antequam ultra progrediar, explicandum 
mihi censeo, quemnam haberi velim architectum. Non enim tignarium 
adducam fabrum, quem tu summis caeterarum disciplinarum viris com- 
pares: fabri enim manus architecto pro instrumento est. Architectum ego 


1446 VIII - L'ARTISTA 


Vogliono esser chiamati pittori; non sanno dove terminare un 
profilo o disporlo al suo luogo. Vogliono esser chiamati gran dise- 
gnatori e scultori; non sanno che cosa sia semitria e come si ter- 
minano le minuzie delle proporzioni, non sanno locare le cose dove 
le vanno, non l’essaminazioni, si fanno stimare per lo mezzo di 
favori appassionati, et hanno oggidì proposto a una fabrica uno 
barbiere in luogo di uno ingegniere; e s’usa come fanno alcuni, 
che lasciano i soldati veterani per servirsi di quei che non più sono 
stati in guerra. Ma è più tosto a costoro quasi licita scusa usare 
di tironi, quando vi sono dei buoni capitani e di soldati vecchi, 
perché è facile cosa il militare, purché vi sia buon capo e coraggio. 
Così eziandio gli architetti eccellenti possono ammaestrare molti. 
Ma quando si eleggono gente imperita per capo, è come un tristo 
capitano, inalzato da’ favori nella guerra e non dal valore: quando si 
trova in uno fatto d’armi, riesce secondo la sua imperizia di cuore 
di cervo e ne nasce facilmente il danno e la vergogna, appunto co- 
me accade a quelli che per favore adoprano o per avarizia ingengni 
senza perizia nelle loro fabriche di palazzi, di ville e delle fortezze: 
s'imbarcano nelle grandissime spese mentre essi le vogliono fug- 


hunc fore constituam, qui certa admirabilique ratione et via tum mente ani- 
moque diffinire tum et opere absolvere didicerit, quaecumque ex ponderum 
motu, corporumque compactione et coagmentatione dignissimis hominum 
usibus bellissime commodentur. Quae ut possit, comprehensione et co- 
gnitione opus est rerum optimarum et dignissimarum. Itaque huiusmodi 
erit architectus » (ORLANDI, ivi: «Ma, prima di procedere oltre, credo utile 
chiarire che cosa, secondo me, si debba intendere per architetto. Giacché 
non prenderò certo in considerazione un carpentiere, per paragonarlo ai 
più qualificati esponenti delle altre discipline: il lavoro del carpentiere 
infatti non è che strumentale rispetto a quello dell’architetto. Architetto 
chiamerò colui che con metodo sicuro e perfetto sappia progettare razio- 
nalmente e realizzare praticamente, attraverso lo spostamento dei pesi e 
mediante la riunione e la congiunzione dei corpi, opere che nel modo mi- 
gliore si adattino ai più importanti bisogni dell’uomo. A tale fine gli è 
necessaria la padronanza delle più alte discipline. Tale dunque dovrà es- 
sere l’architetto »). 1. Se gli architetti moderni peccano, secondo Li- 
gorio, per carenza di cognizioni ed esperienze (cfr. la nota precedente), 
i pittori difettano di disegno e di invenzione (cfr. pp. 1435, 1443 e le note 
relative), gli scultori di proporzione (per semitria cfr. la nota 2 di p. 1419) 
e di finitezza (si ricordi la lode del Vasari per il non-finito michelan- 
giolesco come prova e contrario di perfezione artistica, cfr. BAROCCHI, Vita 
di Michelangelo, 1v, pp. 1645 sgg.). Ne consegue non solo la profonda 
alterazione degli ideali classicisti, ma la falsa strategia dei committenti 
contemporanei. La problematica stilistica cede ora le armi alla recrimi- 
nazione etica. 
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gire, si conducono per lo peccato alla vergogna e ne fanno la debita 
penitenzia; si credono sapere più che mai gli ingegni degli altri uo- 
mini, et al fine da sé istessi rimangono derisi e si fanno conoscere 
poco o niente prodenti, come fanno alcuni che trovano certe foggie 
di vestire, con che infettano il mondo o rimangono a loro istessi 
quelle ritrovate. Il che tutto gli avviene per negligenza di non voler- 
si servire di quei che sanno. Come anco avviene a ciascuno di coloro 
che reputano meglior le sue invenzioni che quelle degli antichi, e 
sono di quei pittori et architettori che non vogliono imitare le 
opere che sono maestre di quei che operano e che credono di sa- 
pere; non guardano alla natura della qualità de la bellezza di quelle, 
non si servono dell’altezze né delle longhezze né delle larghezze,” 
non esaminano nel corpo umano secondo le età le parti che ven- 
gono innanzi o che portano indietro e si scontrano nelle debite 
diritture, acciò che appuntino se mettino le circostanze d’i muscoli, 
e quale cose sono ferme, e quale quelle che si mutano secondo il 
moto delle movenzie, e quale quelle che legano e confermano li 
moscoli secondo le parte alte e basse, e quale quelle che portano 
dentro, e quali escono nelle proprie altezze. Onde essi non guar- 
dandole come elleno giaceno in sé, si vegono nelle loro figure che 
non solo i moscoli, ma gli ossi torceno e sforzano da la loro natu- 
ralità, talché in tutte le parti ne siegue la falsità che la natura non 
comporta.? 

Questa è adunque la vanità, gli errori di quelli che non sono pe- 
riti e vogliono parere esperti nell’arte; vogliono appresso biasimare 
e deturpare tutte le cose che vedono con invidiosi occhi della igno- 
ranza, come che le opere si faccino o si acquistino per sodisfare ai 
loro voleri, o pure siano per fortuna date o ritrovate accaso e non 
considerate con la prudenza e ristrette e formate dalla ragione. 
Vogliono forsi, per avere bei vestiti indosso o barbe venerande,* 
farsi signori di questo e di quell’altro spirito d’alto ingegno e sot- 
tometterli sotto il loro strano giudizio con le sentenze false, piene 
di occulto furore e di arroganza. Con false ambizzioni si mostra- 


1. Sulla varietà delle foggie del vestire cfr. anche LEONARDO, qui p. 1266 e la 
nota 1, e DONI, Pitture, ff. 34 sgg. 2. Probabile allusione al michelangio- 
lesco giudizio dell'occhio; cfr. VasaRI, qui I, p. 31 ela nota 7. 3. A propo- 
sito di tali eccessi anatomici cfr. pp. 1435 e 1443 sg. e le note relative. 
4. Cfr. LEONARDO, qui I, p. 475. 
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no, con certe ingratitudini, per fiaccare gli onori, le forze, i meriti 
degli uomini virtuosi che crepano il cuore per fare acquisto di co- 
sa onorevole, non risparmiando né la vita, né*lla facultà, si sfor- 
zano procacciarsi quel che ogni uomo desidera ottenere per glo- 
ria; talché i maligni et i goffi sono quelli che pensano di stare di 
sopra, perché tengono che architetto sia uno artista plebeo e che 
‘I nome suo s’acquisti a*ccaso e che sia uno muratore, e non san- 
no che esso è uno che ordina e diffende tutto quel che giace den- 
tro l’arti, e le conviene imparare filosofia," metodo di musica, se- 


1. Cfr. la nota 1 di p. 1445, e VITRUVIO, I, 1, 7: «Philosophia vero perficit 
architectum animo magno et uti non sit adrogans, sed potius facilis, aequus 
et fidelis, sine avaritia, quod est maximum; nullum enim opus vere sine 
fide et castitate fieri potest; ne sit cupidus neque in muneribus accipiendis 
habeat animum occupatum, sed cum gravitate suam tueatur dignitatem 
bonam famam habendo; et haec enim philosophia praescribit. Praeterea 
de rerum natura, quae graece guotoAoyix dicitur, philosophia explicat. 
Quam necesse est studiosius novisse, quod habet multas et varias naturales 
quaestiones, ut etiam in aquarum ductionibus, incursibus enim et circumi- 
tionibus et librata planitie expressionibus spiritus naturales aliter atque 
aliter fiunt, quorum offensionibus mederi nemo poterit, nisi qui ex phi- 
losophia principia rerum naturae noverit. Item qui Ctesibii aut Archimedis 
et ceterorum, qui eiusdem generis praecepta conscripserunt, leget, sentire 
non poterit, nisi his rebus a philosophis erit institutus » (FERRI, p. 39: «La 
filosofia poi rende l’architetto magnanimo; e che non sia presuntuoso, ma, 
all'opposto, condiscendente, equo, fedele e, ciò che è più, senza avarizia, 
giacché nessun’opera può essere fatta seriamente senza fedeltà e senza 
onestà. Non sia avido di guadagno e non si preoccupi di ricever regali e 
onori, ma con gravità difenda la sua dignità e il suo buon nome: questo 
infatti insegna la filosofia morale. Ma la filosofia tratta anche della natura 
delle cose, che i Greci chiamarono quotoroyla o filosofia naturale, la 
quale è necessario conoscere anche meglio, perché contempla varie questio- 
ni naturali, come ad esempio, nelle condotte d’acqua; nei corsi infatti e nei 
giri e negli zampilli dal piano orizzontale si formano naturalmente correnti 
d’aria ora in un senso ora nell’altro, ai cui urti nessuno potrà ovviare, che 
non conosca i princìpi della fisica. Del pari chi leggerà i precetti di Ktesi- 
bios e di Archimede e di altri autori simili, non potrà capirli, se non sarà 
stato ammaestrato dai filosofi sull'argomento»). 2. Cfr. VitRUVIO, 1, I, 8: 
«Musicen autem sciat oportet, uti canonicam rationem et mathematicam 
notam habeat, praeterea ballistarum, catapultarum, scorpionum tempera- 
turas possit recte facere»; I, I, 9: «Item theatris vasa aerea, quae in cellis 
sub gradibus mathematica ratione conlocantur sonitùm ex discrimine 
quae Graeci feta appellant, ad symphonias musicas sive concentus com- 
ponuntur divisa in circinatione diatessaron et diapente et [diapason ad] 
disdiapason, uti vox scaenici sonitus conveniens in dispositionibus tactu 
cum offenderit, aucta cum incremento clarior et suavior ad spectatorum 
perveniat aures. Hydraulicas quoque machinas et cetera, quae suntsimilia 
his organis, sine musicis rationibus efficere nemo poterit» (FERRI, pp. 39 
sg.: «Convien poi che sappia la musica per conoscere il valor numerico dei 
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metria, eremmetrica, matamatica, astronomia,3 istoria,* moralità,5 


suoni e la loro matematica e per poter bene eseguire gli accordi delle balli- 
ste, catapulte e scorpioni»; «Parimente nei teatri i vasi bronzei che si col- 
locano nelle loro cellette sotto i gradini secondo un calcolo matematico in 
relazione agli intervalli dei suoni — vasi che i Greci chiamano fyeta — si ac- 
cordano colle sinfonie e cori musicali, distribuendosi nella cavea secondo i 
suoni di quarta, quinta e ottava, fino alla doppia ottava, in modo che la 
voce dell’azione, armonizzando di tonalità col sistema dei vasi, li urta e 
dalla risonanza prende incremento, giungendo agli orecchi degli spettatori 
più chiara e più dolce. E anche le macchine idrauliche e tutti gli altri stru- 
menti consimili, nessuno potrà costruirli senza la ragion musicale»). Di- 
versamente ALBERTI, Architettura, 11, p. 860: «Ne musicum etiam esse 
oportere dixero ea re, quod in theatris vasa resonantia apponantur» (Or- 
LANDI, ivi: «Né si esigerà dall’architetto ...che debba essere esperto di 
musica sol perché si devono collocare nei teatri le anfore per la risonan- 
za ...»). 1.Per la semetria cfr. la nota 2 di p. 1419 e VITRUVIO, 1, 11. 
2. VITRUVIO, I, I, 4: «Geometria autem pluria praesidia praestat architectu- 
rae; et primum ex euthygrammis circini tradit usum, e quo maxime faci- 
lius aedificiorum in areis expediuntur descriptiones normarumque et li- 
brationum et linearum directiones ... Per arithmeticen vero sumptus ae- 
dificiorum consummantur, mensurarum rationes explicantur, difficilesque 
symmetriarum quaestiones geometricis rationibus et methodis inveniun- 
tur» (FERRI, PP. 35 SEB.: «La geometria dà molti aiuti all'architettura, e 
per prima cosa insegna, oltre la retta, l’uso del compasso, onde colla mas- 
sima facilità si tracciano le piante degli edifici sul terreno, nonché gli angoli 
retti e i livelli e ogni linea... Coll’artitmetica si fa la somma delle spese 
degli edifici, si spiegano i computi delle misure e col calcolo e metodo geo- 
metrici si risolvono i difficili problemi delle simmetrie »); ALBERTI, Archi- 
tettura, II, p. 861: «Quae autem conferant, immo quae sint architecto 
penitus necessaria ex artibus, haec sunt: pictura et mathematica» (OR- 
LANDI, ivi, p. 860: «Tra le discipline, quelle che sono utili all’ar- 
chitetto, anzi strettamente necessarie, sono la pittura e la matematica»). 
3. Cfr. VITRUVIO, I, I, 10: «Ex astrologia autem cognoscitur oriens, occi- 
dens, meridies, septentrio, etiam caeli ratio, aequinoctium, solstitium, 
astrorum cursus, quorum notitiam si quis non habuerit, horologiorum 
rationem omnino scire non poterit» (FERRI, p. 41: «Dall’astrologia poi si 
conosce l’oriente, l'occidente, il mezzogiorno, il settentrione e la disposi- 
zione del cielo, l’equinozio, il solstizio e il corso degli astri: delle quali cose 
chi non ha cognizione non potrà mai sapere il calcolo degli orologi a sole »); 
ALBERTI, Architettura, 11, p. 861: « Astrorum etiam in eo exactam peritiam 
non postulo ea re, quod ad boream bibliothecas, ad occiduum solem balneas 
posuisse conveniat» (ORLANDI, ivi, p. 860: «Né si esigerà dall’architetto 
una perfetta cultura astronomica sol perché è conveniente sistemare le bi- 
blioteche rivolte a nord e i bagni ad occidente»). 4. Cfr. VITRUVIO, 1, I, 5: 
«Historias autem plures novisse oportet, quod multa ornamenta saepe in 
operibus architecti designant, de quibus argumentis rationem, cur fecerint 
quaerentibus, reddere debent» (FERRI, p. 37: «Deve poi conoscere molte 
storie, perché gli architetti raffigurano spesso negli edifici molti ornamenti 
di cui debbono saper spiegare la ragione simbolica, se qualcuno chieda 
perché li abbian fatti»). 5. La moralità non è menzionata né da VITRUVIO, 
1, I, 3, né dall’ALBERTI, Architettura, 11, p. 860, tra le «discipline» utili al- 
l’architetto. 
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medicina, geografia, cosmografia,' topografia, anologia, prospetti- 
va, sculpire e dipignere, e dimostrare varie invenzioni, tutte pro- 
porzionabili.* 

Avendo di mestiere dunque che l’architetto abbi da essere uomo 
sciente e prattico, non è come costoro che, in questo secolo in cui 
mi ritrovo, suasi da loro istessi, senza sapere cosa di quanto s'è 
detto delle arti e scienza convenevole, si credono esser architetti.? 
Ma essendo loro lontan dalla filosofia e dalla teologia, dalla pra- 
tica e dall’arti, non s'accorgono che sono simili a quei scioccarelli 
pittori che, volendo dipignere uno che suona la tromba, non l’ha 
fatto il boccaglio pure davante delle labri de la bocca, ma l’ha di- 
pinto ch’abbi il boccaglio fitto dentro de’ labri tra i denti imbocca- 
to. Costui nella sua pittura non solo mostrò la sua ignoranza nel 
dipignere male l’uomo e la tromba, ma peccò in quella della na- 
tura, non considerando come il trombetto la suona. E questi tali 
hanno uno giudizio sì fatto, che non si curano di dipignere o di 
scolpire uno che combatte a*ccavallo, avendo presa con ambe le 
mani la lancia, avendo abbandonate le reteni del cavallo, cerca fe- 
rire lo nimico che vede venirgli incontro.* Così dunque sì fatte 


r. Cfr. VITRUVIO, I, 1, ro: ‘Disciplinam vero medicinae novisse oportet 
propter inclinationem caeli, quae Graeci xMpata dicunt et aeris et lo- 
corum qui sunt salubres aut pestilentes, aquarumque usus; sine his 
enim rationibus nulla salubris habitatio fieri potest» (FERRI, p. 41: «Ma 
bisogna anche conoscere la disciplina medica per gli aspetti del cielo che i 
Greci chiamano xlpata, e per la salubrità o meno dell’aria e dei luoghi e 
per l’uso delle acque; senza questi calcoli non può darsi una abitazione sa- 
lubre »). 2. Topografia, analogia, prospettiva e scultura non compaiono tra 
le discipline utili all'architetto secondo VITRUVIO, I, I, 3, € ALBERTI, Archi- 
tettura, II, p. 860. Per la pittura cfr. ALBERTI, Architettura, 11, p. 861, 
citato nella nota 3 di p. 1449. 3. Cfr. ancora la nota 1 a p. 1445. Vedi 
anche D. R. COFrin cit., pp. 204 sg.: “«Ligorio’s plea that the architect be 
trained in the liberal arts is, of course, based closely on the architectural 
training recommended by Vitruvius, but it is also a note of self-adulation, 
since Ligorio himself practised painting, architecture and cartography, and 
was well versed in archaeology, history, and philosophy». 4. Errori na- 
turalistici, simili a quelli lamentati dal GILIO, p. 95, nella michelangiolesca 
Crocifissione di San Pietro: « Bisogna anco avertire che le finzioni sieno di 
cose che possano garbatamente essere, del che n’abbiamo l’esempio in 
Roma d’i cavalli di Prasitele e di Fidia che in Monte Cavallo si veggono, ai 
quali fa la briglia finta non l’avendo e fanno proprio un atto tale quale fa- 
rebbono, se auta l’avessero . .. Però non lodo che Michelagnolo, nel 
quadro de la Crocifissione di San Pietro, abbia ad imitazione di Pra- 
sitele finto tanti a cavallo senza briglia, conciossia che assai era a fen- 
gerne uno ». 
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pitture, chiunche le vederà, terrà mai quello per pittore considera- 
to? O anzi, vedendole, penso che dirrà che già non mai quel pittore 
abbi avuto giudizio di cose di guerra, certamente confessarebbe, in 
sì fatte sciocchezze, che mai quello vidde combattere a‘ccavallo, 
perché, se avesse saputo come si porta la lancia, non avrebbe così 
fallato e, non sapendo che cosa è freno, fece cosa che non mostrava 
il possibile, ma lo impossibile. Come facea uno pittore, che, vo- 
lendo dipignere un cavallo, faceva quasi un gallo; affine, non po- 
tendo far quello che voleva, vi scrisse sotto «cavallo n. 

Alcuni per fare degli atti pronti hanno dipinto una imagine di 
sé, che pare che sia in luogo da dare odienza; invece di farlo riguar- 
dante a questi che gli vengono davante, l’hanno fatto riguardare al- 
trove con atto stravagante, che diresti quello è uno essempio di uno 
pazzo o furioso. Altri dipigneranno uno che tenghi una spada a 
pompa, significando uno difensore che così con quell’arme si rap- 
presenta presso un popolo in uno tribunale et in magestà. Il fin- 
gono che metta mano alla spada, come volessi dare attraverso al 
principe del senato, e pare che vogli tirare di rovescio a tutti quanti 
quei che gli sono da presso, in modo che, in luogo di uno che abbi 
nobiltà e riputazione nel magistrato, viene rappresentato con la 
spada pomposo e lo fingono foribondo, fuor della modestia della 
grandezza e de la buona disposizione e saviezza. Donde procedono 
dunque cotali sciocchezze che si fanno da quelli ?* Penso che non 
sia altro che debolezza di cervello e che venga da chi non ha più 
giudizio che tanto. Ma quel che è peggio, in questi tali che pro- 
sumono esser dotti e non fanno altro che errori, [è] il non volere 
imparare dalle buone opere e, per non volere dimostrare che essi 
siano goffi, non vogliono consigliarsi da quei che intendono, anzi 
non vogliono né consiglio di amici né di parenti, tanto le sciocchez- 
ze gli agratano e gli dilettano, e prendono per affronto il dirle per 


1. È il caso della didascalia per insufficienza dell'immagine; cfr. PALEOTTI, 
p. 410: «Nasce ancora l’oscurità dal non sapere... Non possedendo bene 
l’arte che sta ne l'assomigliare, l’opere sue [del pittore] riusciranno oscuris- 
sime e non conoscibili da chi le guarderà, sì come altre volte abbiamo raccon- 
tato d’uno ch’era forzato di aggiongere all’imagini che faceva: ‘‘Questo è 
un leone, questo è un cane, questa è una torre, questa è una fontana” 
[ELIANO, Var. Hist., x, 10]». 2. sciocchezze, in quanto carenti di conve- 
nienza, che rinviano al DOLCE, qui I, pp. 817 sgg., e al GiLio, qui I, 
pp. 836 sgg. 
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loro bene la verità, e da per loro istessi s'applaudeno, e se gli è 
detto cosa alcuna, se ne dolgono, languiscono di dispiacere e fre- 
meno di collera, s'avantano di sapere più che ogni altro dotto. 
Poscia divengono malenconichi, odiano et arrabbiano e vorrebbono 
isfogaresi con la vendetta di mandar quelli all’ospedale o al prici- 
pizio, perché l’abbino avvertiti d’i loro beni. Conosco di quelli che 
si sono smagrati nella invidia e nella iniquità, bramano essere ado- 
rati, fanno il fantastico, vanno solitarii," spendono in spie et in 
portare questo e quell’altro scandalo tra gli amici, ne pongono fuoco 
e discordie, s'avantano per superbia, pratticano poco, vogliono es- 
sere estrapagati, accusano questo e quell’altro per ladro e per ’sas- 
sino, et essi sono i traditori, gli dispietati, non ricevono niuna 
cosa né per amore, né per cortesia, né per sanità, e chiunche gli 
dona tutto il suo, se ne lagnano ancora, cridano, si scontorcono, 
biasimano e stimano poco altrui; tuttavia facendo il piangnone, si 
scoprono furfanti e poltroni. Hanno sì poco cervello e sì poco 
avvedimento in tutte le loro cose, che è non di poca considerazione 
che essi, si vogliono dipignere un dracone, dipingono uno nuovo 
mostro estravagantemente contrafatto, di similitudine mai veduta 
sotto il cielo nelle cose della terra,” fuor dell’animali e della natura. 
Se ingannano pigliando quella benignità di cui l’ha creato come 
per una burla e facendolo col corpo grosso, con le zampe, con piedi 
informidabili, con le ali di nottula o di qualche strana corporatura 
non mai sopra della terra veduta; onde che, poveretti loro, non san- 
no che il dracone, che non è altro che uno serpe o vogliamo dire 
ordinario angue, ma di più grandezza che l’ordinario, simile a 
quello che si chiama cerbona, con la testa grande la femina, con 
la testa polita il maschio, con un cornetto sul naso e con certi poco 
di fila di barba acuta, come il scrive Nicandro.3 Così dipinsero il 
dracone di Cerere, di Esculapio e di Apolline e della Luna; così 
quello che gli antichi usavano educare per la teriaca, quello che è 
un poco crestato, et il cerasta poscia da le ali che gli fingono i 
poeti, come sono nel scettro di Mercurio, nel carro di Cerere, in 


1. Si ricordi la ben diversa solitudine di Michelangelo in FRANCESCO D’OLAN- 
DA, qui pp. 1342 sgg. 2. Mentre il GiLio (qui I, p. 846) si preoccupa del 
dragone come abuso nelle immagini di San Giorgio e di Santa Margherita, 
il Ligorio ricorre, come già per le Sirene e i Giganti (cfr. p. 1432), alle sue 
conoscenze antiquarie. 3. Theriaca, 438-45. 
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quello di Medea; hanno le ali poetiche simile a quelle degli ucelli 
volateli con belle penne, nel resto sono ordinarii angui, perché per 
essi significano la velocità d’i soggetti. Onde chi vuole parlare a 
queste gentarelle che fanno tali errori? G[u]astatori de la forma de 
la natura e de la poesia, recano al vulgo uno strano mostro, con 
che empiono il mondo di falsità. Con durare una gran fatica et es- 
ser lor grato a darle ad intendere come si devono le cose disegnare, 
ve ne disgraziano. Onde presso di loro al fine tutte le cose d’altri 
sono goffe e storpiate, e doppo le loro non è cosa buona. 

Laonde si può dire sanamente di essi, e con reverenza, esser 
asinarie cose, da capocchi, da teste di grilli, se l’uomo nel vero non 
ha gentilezza o chiarità, come ebbe Rafael da Urbino, che fu ginti- 
lissimo dell’animo, ricchissimo inventore, giocondissimo nel stile, 
nel mostrare uom da bene ai suoi, nel contrattare generosissimo, 
nel dipignere sopra d’ogni altro pittore più alto e più eccellente," 
onde tutti quelli che non lo imitano, non si posson dire né pittori 
né uomini da bene, né persone che giovino o che piacino di far 
cose simile alla natura, che è tutta piacevole, tutta vezzosa, tutta 
varia, tutta laboriosa, tutta vivace, tutta benificio, tutta sostanza, 
tutta piacere, tutta vaghezza, tutta intenta e prestante et obidiente 
al suo opefice, che con la sua divina potenza, prosperamente driz- 
zata al serviggio della felicità degli uomini.* Bisogna bene che sia 


1. Come già a p. 1442 il Ligorio riecheggia gli elogi del DOLCE, p. 194: 
«[Raffaello] è stato vago di pulitezza e di delicatezza, sì come era eziandio 
pulitissimo e gentilissimo ne’ costumi, in guisa che non meno fu amato da 
tutti, di quello che a tutti fossero grate le sue figure». 2. Mentre il VA- 
SARI, 1568, II, pp. 85 sgg. [1V, pp. 376 sg.], loda la forza creativa di Raffaello 
che sa resistere in un primo tempo ai pericoli del michelangiolismo, e la- 
menta le conseguenze negative del successivo cedimento e della maniera 
michelangiolesca degli altri imitatori, il Ligorio espone i vantaggi della imi- 
tazione di Raffaello, i cui meriti vengono ancora riconosciuti in chiave dol- 
ciana (cfr. DOLCE, pp. 195 sg.: «... a guisa di quello che aveva posto ogni 
suo intento, come parte principalissima del pittore, in dilettare, ricercando 
più tosto nome di leggiadro che di terribile... ne acquistò insieme un 
altro, ché fu chiamato grazioso; percioché, oltre la invenzione, oltre al di- 
segno, oltre alla varietà, oltre che Ie sue cose tutte movono sommamente, 
si trova in loro quella parte che avevano, come scrive Plinio, le figure di 
Apelle: e questa è la venustà, che è quel non so che, che tanto suole ag- 
gradire, così ne’ pittori come ne’ poeti, in guisa che empie l’animo altrui 
d’infinito diletto, non sapendo da qual parte esca quello che a noi tanto 
piace... In tutte le sue opere egli usò una varietà tanto mirabile che non è 
figura che né d’aria né di movimento si somigli, tal che in ciò non appare 
ombra di quello che da’ pittori oggi in mala parte è chiamata maniera, 
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grave isdegno et ingiusta caggione o cecità di coloro che non la 
cercano di imitare, essendo quella natura che ci incita et invita a 
conoscere quanto sia degna di essere considerata. Certamente chi 
non la considera e si sforza di far male contra l’ordine suo, conviene 
esser di natura bastardo e mostruoso. 

Da che altro puote nascere la causa di quelli che si muovano a 
‘furore a contradire o al fare il contrario di quel che si deve fare 
verso le buone opere, se non venisse dalla assuefazione delle cose 
consuete, che ogni ora pratticano tra goffagini e tra i cumuli e 
raccollette di materie mal fatte, cercando il buon mercato? Si be- 
vono la goffezza, se ne nodricano, se ne godeno tanto che, quando 
veggano cose belle o uomini dotti, l’abborriscono e tengano quelle 
per brutte e l’operatori di esse per uomini da niente, perché non 
gli buttano quelle cose eccellenti di dietro le spalle, onde, non fa- 
cendo come essi vogliono, li dispreggiano, non li stimano, non cu- 
rano di pratticarli; sì che questa potrebbe essere la cagione che 
quelli arricchiscono di favori i goffi, et i buoni fanno che moiano 
di fame. Misero dunque colui che delle sue opere fa fascio, ma 
più misero chi l’apprezza oltre ai suoi termini, misero molto più 
colui che raccoglie sì fatte tristizie, e felice colui il quale nella sua 
dottrina e sapienza è abstinente e tollerante con la buona pacienza, 
con cura le diurne persecuzioni che perpetuamente vengono dalla 
ignoranzia, la quale non conosce il bene dal male, né il brutto dal 
bello, né il buono dal megliore, perché costei con gli occhi loschi 
e storti, con l’occhiali di varii colori fa vedere e godere ai miseri 
le loro fallacie, le loro cose che sono tutti alchimii, scopaccie e fec- 
cia delle cose eccellenti, le quali porta nelle case di quei tali come 
le tele dell’aragni si traversano e s'opponeno davante alle opere ec- 
cellenti su le parieti dipinte o rilevate. Così Madonna Goffezza sua 
maestra va spandendo le sue cortine e facendo comprare le cose 
della sua alchimia, avendo seco il bono Mercato, figliuolo della 


cioè cattiva pratica, ove si veggono forme e volti quasi sempre simili. E 
sì come Michelagnolo ha ricerco sempre in tutte le sue opere la difficultà, 
così Rafaello, all'incontro, la facilità... et halla ottenuta in modo, che par 
che le sue cose siano fatte senza pensarvi e non affaticate né istentate. Il 
che è segno di grandissima perfezzione »). 1. Cfr. D. R. Corrin cit., 
p. 204: «Like Gilio da Fabriano, Ligorio finds that the most of the errors 
that have ravaged contemporary art are due to ignorance». Cfr. GiLIo, 
qui I, pp. 302 sg. Ligorio tuttavia rivela, ancora una volta, una personale 
vocazione allegorica (cfr. pp. 1414, 1440 e le note relative). 
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Necessità e dell’Errore, parenti adottivi della Furfantaria, de la 
Sordidezza amicissimi; perciò che gli errori partoriscono li tristi 
equivochi, le male oppenioni, onde quegli che vogliono essere felici 
e contenti s'hanno da unirsi in sé per allontanarsi dai vizii, perché 
quegli sono felici che desiderano cotali persecuzioni per conoscere 
sé istessi con gli atti degli altri nell’estrinsico e per conoscere la 
bellezza del mondo e la grazia di Iddio, raccogliendone in sé, col 
poco contentandosi, considerando nel suo essere la virtù, nell’alieni 
i storpii e le passioni, et in colui che ’l tutto governa vedere le cose 
più lucide e più perfette nella bontà istessa che ha fatte tutte le cose 
che si veggono con gli occhi terreni e con la mente e quelle che 
l’anima ha da vedere sopra delle stelle nel core della somma bontà, 
che son tutte divine e tanto più belle e lucide delle terrene, quanto 
sono più luminose e belle le celesti lampade di quelle de le frivole 
lucerne. Considerando le cose divine, sostenterà le passioni terrene 
mondane, a guisa d’Ercole che abbracciò Anteo e lo scoppiò in 
braccio, che è come colui che strigne in sé la prudenza et abbatte 
le sfrenate voglie e preme li vizii.' Ogni fiata che supera quelli ne 
resta invitto e glorioso per avere vinti gli oltraggi, le malizie, si con- 
ferma nella buona oppenione e camina dritto senza curarsi de’ 
mali della povertà e de la tristezza de le passioni che perturbano 
l'animo. E questa è la vera felicità, la vera speranza proveniente 
percuotendo il male e crescendo nel bene, con l’animo invitto. 

Attendiamo dunque a dispregio le cose che la vaneggiante pas- 
sione fa dire a questo et a quell'altro. Fortifichiamoci in picciol 
sito, non abbracciamo le cose soverchie, che sono corruttibili, 
cerchiamo di vedere le opere più eccellenti, come disse Trimegisto 
che le statue degli Egizii erano sì mirabilmente fatte che parevano 
che gli angeli vi intrassero a darle il spirito.* La qual cosa intenda- 
remo sanamente di vederle e di laudarle nell’arte, la quale si dee 
imparare per onorare la edificazione del tempio di Iddio e le sem- 
bianze de’ suoi Santi.3 Così eziandio gli architetti, admirando la 
bellezza e le cose degne dell’architettura, per sapere fare gli orna- 
menti delle chiese che si fabricano al Redemptore del mondo, 
perciò che l’ufficio dell’architetto non fu dagli uomini ritrovato, 


1. Paragone, ancora una volta, antiquario (cfr. p. 1431). 2. Cfr. PALEOT- 
TI, p. 191: «La quale opinione . . . [fu] ributtata gagliardamente da S. Ago- 
stino [De Civ. Dei, viti, 22, 23]>, e R. ALBERTI, p. 230. 3. Cfr. GiLIo, 
Pp. 318 sgg. 
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ma dal Spirito Santo, lo quale diede autorità di comprendere nel 
sacro tempio le cose che alla reverenza divina avevano a servire 
sopra gli ordini e diverse materie, e per divino spirito fu eletto 
Betelel per edificare il sacro e venerando tempio dell’immortale 
Iddio, et elesse Cur per lo suo tragittatore de li vasi et ornamenti 
del tempio. Lo quale per la pravità d’i Giudei e d’i Gentili l'hanno 
perduto e rovinato, come anco per loro peccato è stata distrutta 
tutta la grandezza de la città ove era fondato, e guasta da la fame, 
dal morbo e dal terremoto e da la guerra, accioché fusse fatta l’alta 
giustizia d’Iddio contra ’ Ierosalemitani, i quali sono stati sì cru- 
deli et impii verso Iddio, sono tutti andati in espersione. 

Così dunque colui che nell’architettura non usa le cose ragione- 
voli, le divine considerazioni, non puote comprendere la consonan- 
zia delle cose create, che noi veggiamo nelli semi, nelle frondi 
delle piante, nelle divisioni dei fiori e nella diversità delle arbori 
e dell’animali; onde tutti quegli che vogliono dipignere il contrario 
che quello che la proprietà delle cose si mostrano, obligate alla con- 
cordia delle correspondenze, tutti s'inganano, tutti indubbitatamen- 
te sforzano la natura con le fantasticarie, porgendo le fantasme, li 
insogni, violentano l’umanità, la ragione, la gentilezza, la verità, 
onde pertanto, non procedendo dal vero, non vanno al conosci- 
mento delle cose dritte di Iddio e si parteno dal sommo bene che 


1. Su Betele! (Beseleel) cfr. BruNO, p. 121, SANDERS, f. 14v., PALEOTTI, pp. 
163, 197, 204, che rinviano ad Ex., 31, I sgg.: «Locutusque est Dominus ad 
Moysen dicens: Ecce, vocavi ex nomine Beseleel filius Uri filii Hur de 
tribu Iuda, et implevi eum spiritu Dei, sapientia et intelligentia et scientia 
in omni opere, ad excogitandum quidquid fabrefieri potest ex auro et ar- 
gento et aere, marmore et gemmis et diversitate lignorum. Dedique ei 
socium Ooliab filium Achisamech de tribu Dan; et in corde omnis eruditi 
posui sapientiam, ut faciant cuncta quae praccepi tibi: tabernaculum foe- 
deris et arcam testimonii et propitiatorium, quod super eam est, et cuncta 
vasa tabernaculi, mensamque et vasa cius, candelabrum purissimum cum 
vasis suis...» (GiovaNNOZZI: «Parlò ancora il Signore a Mosè, e disse: 
Ecco, io ho scelto espressamente Beseleel figlio di Uri figlio di Hur, della 
tribù di Giuda, e l’ho ripieno dello spirito di Dio, di sapienza, intelligenza 
e scienza in ogni lavoro, per inventar tutto quello che l’arte può fare con 
l’oro, l’argento, il bronzo, il marmo, le gemme e i diversi legni. Gli ho 
dato per compagno Ooliab, figlio di Achisamec, della tribù di Dan, e nel 
cuore di tutti gli artefici ho infuso sapienza, acciò facciano tutto quello ch’io 
t'ho prescritto: il tabernacolo dell’alleanza, l’arca della legge, il propiziato- 
rio che la ricuopre, tutti gli arredi del Tabernacolo, la mensa co’ suoi arredi, 
il candelabro purissimo co’ suoi attrezzi. ..1). 
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con ammirabile sinfonia ha composte tutte le sue opere alla per- 
fezzione che le veggiamo ottimamente, come a ottimo opefice. Per 
tanto costoro, essendo uomini che hanno fallato, se gli perdonerà 
alquanto, perché non capiscono nell’intelletto, non l’aggratano le 
opere neanco dell’ingegnosi, non vogliono neanco operare secon- 
do gli uomini savii; per ciò abbino pacienza, se sentiranno contra 
le loro malizie le nostre reprensioni fatte per avvertimento, perché 
inducono strane usanze nelle pitture e nell’opere che corregono o 
guidano con una certa iniquità contra di quegli i quali vogliono far 
bene, cercano di sopraffare questo e quell'altro e si storceno fuori 
della sana via di natura. Certamente affatto affatto sono nimici di 
Iddio, che ha fatta ogni forma mondana perfettamente, et ogni 
spezie respettivamente servare ’l suo luogo, il suo ordine, et essi 
non le servano i nostri.” 

Perciò è notabile la inconsiderazione di alcuni che errano, alie- 
nati dalla proprietà dell’azzioni convenienti; hanno nella pittura 
voluto far qualche cosa bella, non l’hanno fatta secondo dovevano 
fare, come fanno nei panni d’arazzo alcuni tessitori di panni figu- 
rati, che, tessendo quel che gli è dato, falsamente operano in tal 
modo, che mostrano la goffezza in seta et in oro tessuta, riportan- 
dosi all’altrui invenzione senza pensamento di poter fare errore, 
non se ne consiglia, non si fa altro studio che quello che vi sia fatto 
il primo che l’ha disegnate false.* Come falsamente fa quel pit- 
tore il quale, non sapendo che diferenza è tra l’acqua del mare da 
quella di stagni, di fonti e di fiumi, e che animali producono, si 
dipingono senza considerazione alcuna, e quando poi vogliono mo- 
strare qualche istoria sopra di quelli, fanno degli errori, come tutti 
quegli che volleno significare la sicurezza dell’acque, non essere 
velenose o triste, dipinsero quella fontana dove bevevano monoce- 
rote o vogliamo dire lioncorno, perché ‘questo animale avendo la 
virtù nel corno che ha in fronte, per assicurarsi sé istesso il bagna 
nell’acque e poscia beve, et in quel luogo, della cui sicurtà gli altri 
animali conoscendo la loro sicurezza, vi vengono a bere; laonde 
alcuni pittori, volendo fignere questa istoria, invece di una fonte 


1. Le licenze anticlassicistiche dell’architetto e del pittore si colorano di 
censure naturalistiche e religiose degne di un Aldrovandi e di un Maranta. 
2. Dalle fantasticarie soggettive dei rivoluzionari alla passività degli arti- 
giani; il difficile trapasso si giustifica in senso meramente erudito e conte- 
nutistico. 
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o di un lago o d’un’altra acqua dolce, dipinsero un mare, come di- 
mostravano gli animali marini che vi rappresentarono con le testu- 
gini e mostri maritimi che per tutto l’aveva fatti. La qual scioc- 
chezza era pure senza considerazione e senza verità, perché ogni 
uomo deve sapere che l’acqua marina non si beve e chi naviga il 
mare fa provisioni dell’acque dolci;* ma costoro fanno come a quel- 
li che senza acqua da bere navigano e si muoiano di sete essendo 
circondati dall’acque. . .? 

Così dunque concludiamo che tutti coloro che vogliono dipi- 
gnere, deono sapere la natura e la forma delle cose, accioché filoso- 
fando quelle l’ammaestrino e si fermano nel precetto con che 
l'hanno a dipignere; così facendo, ne procede che, tirando dal na- 
turale lo essempio, non puote fare sì male che non si conosca l’ope- 
ra venire dalle buone parti di natura e dalla qualità dell’arte imi- 
tate. Sono stati alcuni che hanno fatti piccioli fiumi navigati da 
grosse navi come sono quelle del mare, non capaci di fiumi, con 
molte vele; questo perché non hanno potuto imaginarsi la forma 
del mare, che è infinito, a quella del fiume, non conoscendo che 
altre vele s'usano nelli grandi navilii, altri legni, perché il mare ha 
altro fondo di quel che ’l fiume comporta, quantunque vi siano 
fiumi che siano di tanta portata come è il mare, nondimeno non è 
ordinaria per universalità il legno che s’usano ne’ fiumi di molta 
grandezza. Perché per lo mare si puote con uno gran navilio scor- 
rere per tutto, e col mediocre nei fiumi. Le navi del mare sono lon- 
ghe e col corpo di sotto rotondo e tagliente, quelle de’ fiumi hanno 
il corpo del fondo piano. Perciò coloro che dipingono devono ve- 
dere i legni del mare e quelli d’i fiumi, e quando vogliono rappre- 
sentare l’antiche istorie, gli è di mestiero imitare le navi antiche e 
non le moderne, come hanno fatti quegli che dipingono l’Argonavi 
con la forma d’i moderni naviggi.3 Quel che è peggior goffezza 
ancora di quello che finse le Sirene saltare dentro delle navi e che 
uccideno i marinari, e che esse siano mezze pesci, con ciò sia cosa 


1. Una inesattezza naturalistica e mitologica affine a quella citata a proposi- 
to di uno dei progetti di fontana (cfr. pp. 1421 sg.). 2. Segue una curiosa 
digressione sugli effetti negativi del bere acqua torbida in caso di alluvione 
e il paragone tra gli incauti bevitori e i pittori sprovveduti. Si riprende 
dalla sua conclusione, al f. 16v. 3. Problemi di convenienza illustrativa, 
già ampiamente affrontati dal DOLCE, qui I, pp. 792 sgg., e dal GiLIO, qui 


I, pp. 840 sgg. 
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che le Sirene non si partevano dall’alberghi dell’isole ove attraevano 
esse i naviganti, come dicono stare nell’isole Sirenuse; i quali 
marinari, presi dalla dolcezza del cantare di quelle, saltavano fuor 
delle navi et a-nnuoto passavano nell’isole, che sono nel mare Tir- 
reno circa il Sino Crateris, dove è Capri e Sirento . . .! 

È cosa inetta ancora la materia d’i pittori i quali non osservano 
le età delle persone, gli abbiti e le effigie loro; di tutti quelli che 
vogliono rappresentare, di tutti fanno confusione, facendo sbar- 
bati e giovani quei che hanno da essere di trenta o più anni, o di 
forma vecchia o decrepita, secondo la età del tempo convenevole, 
come fanno di molti re e d’altri degni di memoria, come verbigra- 
zia fanno di San Paulo, di San Giovanni Apostolo et Evangelista, 
che sempre a un modo li rappresentano, come la età stesse ferma 
in loro, non guardano ai tempi in che si deveno esprimere i loro 
santissimi atti.? San Pavolo, quando egli fu convertito dal grande 
Iddio Salvatore nostro poco discosto dalla porta di Ioppe città, 
era giovane assai; ma i pittori, non avendo studiato quel che de- 
vono, l’hanno dipinto in essa conversione vecchio e carrico dagli 
anni.3 Così eziandio adviene a San Giovanni Apostolo, dipignendo 
il miracolo che esso fece sotto l’imperio di Domiziano; lo fingono 
nella età che avea quando viveva sotto Tiberio giovanetto, col ca- 
lice in mano pieno del veleno che per lo volere divino fece diven- 
tar serpenti, perciò che, essendo nella età nella quale gli fu dato il 
veleno dal crudele Domiziano imperatore, avea circa a novanta anni 
o poco meno.* 

Errano ancora nel dipignere molte cose simili, delle quali aba- 
sterà averne detti di alcuni, percioché solamente in due cose rap- 
presentano ordinatamente il Dio padre et il Figliuolo e Spirito 
Santo. Ma nell’altri suoi fideli Santi non vi osservano metodo alcu- 


I. A questo esempio di improprietà mitologica ne seguono altri (f. 17), an- 
cora sulle Sirene (cfr. anche p. 1432), su Circe, sui «Populi Laestrigoni», 
che abbiamo tralasciato, per riprendere da argomenti più generali (f. 17v.). 
2. Per gli abusi di tempo cfr. Gitto, qui I, pp. 837 sgg. 3. Per l’età di 
San Paolo cfr. GiLio, qui I, p. 849. Cfr. anche D. R. Corrin cit., p. 
196: «The complaint against the age of St. Paul in paintings of his con- 
version is undoubtedly derived from Gilio da Fabriano’s objection to 
Michelangelo’s Pauline Chapel fresco, and is one of the many instances 
when Ligorio attacks the work of Michelangelo without identifying him». 
4. Sull’età di San Giovanni apostolo cfr. ancora GiLIO, qui I, p. 838 e re- 
Jativi rinvii. 
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no, niuna regola usano nelle effigie, perché ogni pittore si imagina 
a suo modo. Certamente si doveria fare come usavano i gentili, 
tenere un metodo dell’effigie accette dalla primitiva chiesa, quando 
più frescamente s’aveva la contezza della sembianza d’i santi di 
Iddio; li dipignevano secondo il loro dovere. Non è dubbio alcuno 
che i gentili e greci, che sempre osservavano a un modo, secondo 
i suggetti, le imagini di loro iddii e dee, talché chi trova una testa 
di quelli quasi senza altro signale tutti si vanno conoscendo chi 
essi sono e perché così fatti: veramente ottima osservanzia di uno 
ottimo decoro, bella e giusta diterminazione di quei antichi uo- 
mini i quali, se bene aveano nella religione fondata ogni falsità e 
fallacia, pure si vede che il bello ordine faceva parere chiare le 
effigie d’i loro Iddii, secondo usavano queste e quelle altre città; 
onde facevano non so che di rispetto alle loro false deità, che ado- 
ravano pigliando le parti che avevano più gravità nella forma e 
similitudine, tal che avevano drizzato il metodo e posto al segno 
in farli sculpire o dipignere, e convenientemente espressero i loro 
concetti.* 

Così doveriamo noi cristiani non uscire dagli ordini primi, se- 
condo erano incominciati a mostrarsi i nostri santi, ammegliorando 
e reducendogli a perfezzione, rappresentare essi e li loro abbiti.* 
Noi avemo viste le effigie degli Apostoli, colonne di santa Chiesa, 
fatti anticamente e di avorio et in cameo, ove nel vero con somma 
eccellenza di quei tempi rappresentati della medesima guisa delle 
faccie e palliati, come ancora li veggiamo da essi antichi scolpiti 
nelli pili sepulcri di beati pontefici, trovati nell’antica chiesa di 
San Pietro; ne’ quali quantunque vi si veda poca arte e poca ec- 
cellenza, si considera che tutti i scultori di quel tempo imitavano 
le cose istesse degli abiti e dell’effigie. Così parimente si veggono 
nell’antiche opere di pittura musaica. A che effetto noi dovemo far 
una effigie per un’altra, avendo già gli essempli innanzi gli occhi, 
a cui dovemo farli assimigliare e ridurle alla perfezzione ? La licenza 
d’i nostri tempi di pittori e di scultori ha fatto tanto che per le 
effigie non conosciamo i nostri santi avocati, ma li conosciamo per li 
segni et istrumenti che le mettono nelle mani, o dal nome che scri- 


1. L’antiquario, esperto nella tradizione iconografica antica, riconosce l’e- 
sigenza di una fondata iconografia religiosa, concordando pienamente col 
GILIO, qui I, pp. 860 sgg. (cfr. D. R. Corrin cit., p. 197). 2. Cfr. an- 
cora GILIO, qui I, pp. 861 sg. 
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vono sotto. Molti ancora errano in dipignere gli atti di santi umili 
e divoti in attitudine di persone sforzate e contrarii agli attitudini 
che se le convengono, percioché, sì come loro gestarono con la 
pacienza, comportando i tormenti, le passioni della carne con la 
umiltà, per acquistare le celesti corone, umilissimi e pacientissimi 
si deono mostrare nella pittura, acciocché siano essempio delli mi- 
seri mortali che fuggono la pacienza, tirati dalla voluttà della carne. 
Oltre a ciò hanno introdotti per causa di sforzamenti alcune ima- 
gini nude e snodate di tal maniera che sono storpiate e disoneste; 
non si vergognano di farle mostrare i corpi davante e le schiene ’n 
uno medesimo tempo. Questo nel vero è molto contrario a quello 
che ci insegna la naturalità.” 

Poscia nel metodo del vestire non sanno che essi si facciano, 
non curando di studiare gli abiti, le cose antiche, anzi meschiano 
quelle con li moderni vestimenti che non hanno maiestà, onde sono 
moderne et antiche, e fanno una mesticanza di certe loro bizarre 
pazziole.? Ne l’antiche istorie non ne vogliono osservare le usanze 
del vestire e del calzare e dell’armare secondo le genti, che, secondo 
sono diverse nazioni, diversamente vestono, armano, calzano o por- 
tano capelli o barbe, o vanno rasi. Non osservano niuna cosa che 
sia degna di essere laudata; imperoché, doppo che abbino dati i 
colori vaghi accompagnati con atti di sforzamenti, gli pare avere 
compita ogni perfezzione, e massime facendo, dove non richiegono, 
gli gnudi, vi mettono ogni atto sfacciato e null’altra cosa curano 
che dispietato errore.* Essi non si vogliono emmendare, né avere 
pure una minima scintilla di rossore; non temono essere lontani 
dal debito del suo decoro, che deono osservare . . .5 

... Le istorie© si deono essaminare e dimostrarle dipinte e non 
false, come fanno quando l’hanno mostrate fuor del suo metodo o 


1. Per gli Apostoli cfr. GiLIio, p. 112: 1 Si deve dipingere ...le imagini 
degli Apostoli co’ libri, per mostrare l’auttorità evangelica esser già scritta 
ne’ libri et esserli comandato che la predicassero» 2. L’autorità della 
tradizione e la naturalezza hanno, anche in campo religioso (cfr. ancora 
GiLIo, qui I, pp. 847 sgg.), il sopravvento. 3. Sugli abusi degli abiti cfr. 
Gio, qui I, pp. 854 seg. 4.I nudi con la loro spudorata licenza aggra- 
vano anche gli abusi degli abiti (cfr. la nota 1 di p. 1420). 5. Segue (f. 18) 
una divagazione sulle composizioni di battaglie, prive delle necessarie de- 
terminazioni storiche nei vessilli, nelle armi ecc. 6. A pendant dell’utilità 
della pittura religiosa, esaltata anche dal GILIO, pp. 34, 108 sg., il Ligorio il- 
lustra ora (ff. 18v. sg.) i vantaggi della pittura profana. 
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disposte lontane dalla sua moralità, per la qual si dipigneno, perché 
tali suggetti sono della materia dell’istoria o della favola o delle 
passioni umane, o dinotano cause degli effetti celesti o della terra, 
o dell’uno e dell’altro insieme, ove non vi è di poca considerazione 
la materia. Non considerano non la forma, non gli luoghi dove si 
dimostrano talvolta sono fatte alcune cose, non veggono che alcune 
città o case illustre in esse è da fare i suoi suggetti appropriati al 
signore che le possedono o che le abitano. Essi senza proposito di- 
pingono a colori gli stagni, i fiumi, li mari, le fontane, i monti e le 
selve in cima del suffitto de la casa, dove si doveriano porre le cose 
del cielo. Non si possono contenere di non fare a*ccaso la loro isto- 
ria, senza fondamento alcuno. Se essi, che dipingono o fanno di- 
pignere, osservassero le cose antiche, s’accorgerebbano quanti er- 
rori fanno.* 

Si trovano pure chi vuole cercare et esser curioso [di] tutte le 
cose, o almeno la maggior parte, nelli marmi, nelle medaglie, nelle 
gemme, nelli cristalli, nelli vetri e nelli metalli antichi, tutte le 
sorti del vestire, dell’armare e le effigie di molte nazioni; e dove 
queste mancano, la istoria si comprende il resto, accompagnata 
dall’effetti secondo la natura e secondo i costumi.3 La quale osser- 
vanzia sarebbe cagione di molta dottrina negli uomini, e sarebbono 
più copiosi, più varii i loro concetti, e mostrarebbono più vaghezza 


1. Argomenti derivati dal GrLIO, qui I, pp. 303 sgg. 2. Problemi di con- 
venienza di luogo, per i quali vedi DOLCE, qui I, pp. 793 sgg., e GiLIO, qui 
I, pp. 308 sgg. 3. Indicazioni di una universalità più antiquaria che natu- 
ralistica (cfr. PALEOTTI, pp. 354, 356: «Il terzo [capo delle pitture profane] 
è di quelle che rappresentano cose, o naturali o artificiali, che per sé stesse 
non importano virtù, ma possono riferirsi ad essercizio di essa e servigio 
della vita umana, sì come sono pitture di paesi, di edificii, di animali, di 
guerre e di trionfi etc.»; «Delle pitture del terzo ordine non si può negare 
che quasi tutte le cose, naturali et artificiali, opportunamente dipinte non 
possino servire di qualche utile alla vita, come a cose di speculazione, ad 
azzioni civili, ad operazioni mecaniche et ad altre cose necessarie al comer- 
cio umano, le quali, vedendosi espresse in pittura e potendosi con questo 
mezzo conservar meglio nella memoria, sogliono riuscire di gran frutto, 
sì come sono tavole di geografia, navigazioni delle Indie, descrizzioni del 
cielo e delle stelle, disegni di città o di paesi, espugnazioni di fortezze, vit- 
torie massime contro infedeli, effigie d’animali, di piante, di pietre, cose di 
architettura, di edificii, disegni di fortificazioni, di essiccazioni di valli e 
fiumi; et in somma tutte quelle cose che sono permesse che nelle academie 
publiche si leggano et insegnino agli altri, e che S. Agostino vuole che 
ad un dottore ecclesiastico siano non solo non proibite, ma anco neces- 
sarie »). 
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nell’opere, e se ciò prezzassero le cose passate, meglio presenta- 
rebbano le cose di presente che fanno, meglior giudizio e commodi- 
tà recarebbono alla posterità, agli suoi eredi et amici, più sariano 
laudati e dariano materia di far studiare molti nel ritrovare le cose 
nei scrittori, farebbero più chiare le cose a quei che le vedereb- 
bono, recarebbono ad ogni uomo dotto suggetto tale di osserva- 
zione degno, perché quivi si scorgerebbono li costumi degli Ita- 
liani, delle nazioni delle Gallie, delle Greche, dell’Africane, d'’i 
Parti, d’i Sciti e degli Indi per lo vestire e per li signali, per lo colore 
o fazzioni delle carni e portatura di capelli. Così si accorgerebbeno 
quali siano le Greche e quale le Romane, e quale l’Asiatiche, quali 
le 'Tracie, quale le Numide, quali le Cirne, quali le Spagnole; 
così le nazioni della Pannonia, le Peonie e le Illiriche e le Daciche 
e le Germane, perché queste tutte, se bene sono nelle tre parti del 
mondo dell’Asia, dell’Africa e dell'Europa, non tutte vestivono a 
uno modo, non tutte hanno similitudine della faccia o delle mem- 
bra, con ciò sia cosa che una provincia che confina con un’altra 
hanno varietà grandissime negli abiti loro, come verbigrazia l’Ar- 
menia e la Adiabene, ambedue nazioni della Parthiene, hanno di- 
verse portature di coprimento di testa, di abito più copioso l’una 
dell’altra, e così parimente avviene a molte provincie, secondo si 
trova nelle loro istorie; e per questo noi ne avemo fatto quel trat- 
tato del vestire di tutte le nazioni per alleggerire la fatica alli pit- 
tori che deono osservare sì fatte genti nel dipignere le istorie roma- 
ne di fatti loro con gli esterni e con li diversi popoli italiani: perché 
sono tali pittori che usano sì poca diligenzia nel dipignere i con- 
cetti delle cose, che non conoscerete di che nazione siano tali rap- 
presentazioni, tanto sono lontane dalla scrittura, dalle effigie e dalle 
usanze dell’armare e del vestire. Essi mesticano le armi antiche 
con le fazzioni d’i moderni, e li fatti degli antichi empiono di mo- 
derne armature e di effigie che non hanno punto del verisimile. 
Non si veggono distinte né osservate le facultà delle insegne dell’uso 
dei colori; ogni cosa confusa insieme, recano oscurezza dintro quel- 
la cognizione che vogliono insegnare. Perché, volendo dipignere 


1. Cfr. Giro, qui I, pp. 846 sgg., 854. 2. Ligorio amplia la casistica pli- 
niana seguendo la propria vocazione archeologica, come attesta la cita- 
zione di un 7rattato del vestire, probabilmente parte del suo manoscritto 
enciclopedico. 
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cose fatte nella Dalmazia o nella Illiria, non cercano come siano 
le armi d’i Dalmati e come quelle delli Illirici, non cercano come 
vestivano quelle genti e come armavano a*ppiedi o a‘ccavallo. Così 
parimente, se vogliono fare i fatti delli Alessandrini e degli Egizii 
con Romani, niuna delle cose di Alessandria o dell’Egipto vi di- 
mostrano.! 

Molte volte hanno non solamente errato in sì fatte istorie, ma 
nella naturalità istessa hanno fallato. Hanno fatto il cavallo che 
camina, facendole muovere li piedi duoi destri et i duoi sinistri a 
un tempo da una banda, non sapendo che ’l cavallo muove per 
diametro il passo: movendo il sinistro davante muove ad un tempo 
il destro di dietro, e muovendo il destro davante col sinistro di 
dietro, quello accompagna e così si sostiene in piedi, altrimente il 
cavallo cadarebbe . . .* 

Sono costoro senza arte e senza prattica, dipingono e non sanno 
per sperienza la loro scienza, scorretti et indotti in tutte le parti 
si vogliono chiamare architetti, pittori e scultori e non sono semi- 
triati, non cercano le altezze correspondenti alle grossezze, non 
vogliono far pruova di quello che la semitria apporta in trovare 
appunto le proporzioni;* perciò sono poco atti ad imparare et a 
insegnare altrui, e fanno la loro arte biasimando altrui e sé istessi 
a un tempo. Per tanto indarno s’affaticano in fare le sue dimostra- 
zioni. Vogliono parlare di tutte le cose per dimostrare esser dotti e 
versati nell’antiche usanze, e mostrano falsamente le cose accadute, 
rappresentano gli antichi abiti con li moderni. Altri hanno tra- 
dotto Vitruvio per imparare agli altri l’architettura et hanno bi- 
sogno di interprete, avendo in ciò dimostrato le figure dell’edificii 
che usano i moderni e dato invece delli antichi gli essempii delle 


1. Abusi già segnalati a pp. 1461 sgg. 2. Dagli abusi della storia a quelli 
della natura. Cfr. D. R. Corrin cit., p. 196: «So, influenced by Gilio da 
Fabriano’s warning (fol. 91) to represent a running horse after nature, 
Ligorio describes how some artists incorrectly depict the gait of a walking 
horse (fol. 19v.). This accusation is also found in volume eight of his Nea- 
politan manuscripts where he illustrates an epitaph accompanying an 
ancient relief of a horseman and writes in the margin: ‘Notate l'errore 
di cui sculpì questo cavallo, che non avea studiato il caminar degli animali; 
il quale muove le gambe tutte due da un lato, cosa contro la natura” ». La 
descrizione degli errori degli artisti nel raffigurare il cavallo prosegue mi- 
nuziosa (f. 19). Ne abbiamo trascritta solo la conclusione. 3. Argomenti 
già trattati; per la senzitria cfr. p. 1419 e la nota 2, p. 1449. 4. Sugli abusi 
degli abiti cfr. p. 1420 e la nota 1. 
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cose che volgarmente si vedano di barbara maniera. Essi non sa- 
[pe]ndo che cosa sia vestibulo, che portico,* che prostio,* che andito, 
che cavedio* e che atrio5 nelle case private, quivi non s’osservano 
né triclinii,° né cenazioni, né aula,” né cubiculo dormitorio, né cubi- 
culo scubitorio, né procetone, né apotheca, né culina,* né zoteca, né 
crittaportico. Perciò che essi l’abbino da sapere, ne avemo di que- 
ste e dell’altre parti della casa trattato un particolare discorso.? Ma 
qui l’avemo nominate in parte per dire della constanzia d'i gentili 
e della inconstanzia nostra et inavvertenza. Per lo che adunque, 


1. Ligorio allude probabilmente a C. CEsARIANO, Di Lucio Vitruvio Pol- 
lione de Architectura libri dece, traducti de latino in vulgare, affigurati, 
commentati e con mirando ordine insigniti: per il quale facilmente potrai trovare 
la multitudine de li abstrusi e reconditi vocabuli a li soi loci et in epsa tabula con 
summo studio expositi et enucleati ad immensa utilitate de ciascuno studioso e 
benivolo di epsa opera, Como 1521, tra le cui figure compare anche il Duo- 
mo di Milano. 2. La tabula del Cesariano non contiene vestibulo, portico, 
andito, cenazione, zoteca, cubicolo dormitorio, cubicolo scubitorio, procetone, 
apotheca, crittaportico, ma registra le altre voci. 3. Cioè prostylos; cfr. 
C. CESARIANO, op. cit., f. LIT: «Prostylos, idest contra columnato; dicitur 
a pro, praepositio quae significat ante vel contra, et sty/os, latine columna di- 
citur: idest contra columnatus». 4. Per cavedio cfr. C. CESARIANO, op. cit., 
f. LxxxxvI: «Li cavi de le aede, cioè le vacua concavitate de le aede seu 
case magne aut palacii de gente private vel nobili, quali hano li cortili a la 
nostra usanza mediolanense e de molti loci de Lombardia. Et in asai parte 
per la Italia». 5. Per atrio cfr. C. CESARIANO, op. cit., f. LAXXXVII: «Que- 
sto vocabulo atrio, sì como per epso auctore in questa lectione et in questo 
peritissimo capo describendo li palazii de li Graeci, non solo si po’ intende- 
re ch’el significa tuto lo palazio, ma per il principale membro di epso ... 
Ma per che si possa claramente intendere etiam per il porticato d’il cortile 
si po’ capere: essere uti &Ypotarwxéc, qui latine congregativus dicitur. E 
però po’ essere il receptaculo principale de li introeunti de la porta com- 
preensivamente e del thirorion, cioè andito intra la porta e la antiporta, 
quale dicemo pusterla». 6. Per triclizio cfr. C. CESARIANO, Op. cit., f. xCIX: 
« Triclinium da molti è sta’ exposito essere cenaculum, vulgariter dicemo 
sala, et est dictum a graeco xAlvy, quae latine lectus dicitur; vel a tribus 
discumbentium lectis, aut propter acubitum ita dicitur. Antiqui enim in 
loco convivii tris lectulos straverunt, in quibus discumbentes epulabant». 
7. Per aula cfr. C. CESARIANO, Op. cit., f. CIII: «... quale vocabulo aula ha 
diversi significati: perché da alcuni expositori asai è exposito; ma quello 
che in questa parte sia al nostro senso, così ti pono. Aula ponitur esse regia 
domus, vel carcer ventorum. Aula etiam dicitur domus regia vel cortina 
picta sive spaciosum habitaculum porticibus quatuor conclusum; aula 
quoque a Graecis dicitur fistula organica seu canula vel tibia». 8. Per 
culina cfr. C. CESARIANO, op. cit., f. ci: «Culina, idest coquina, unde 
Vitruvio vole che per questo principale membro di casa per la necessità 
d’il soleo sia apto a li bisogni de la casa et officine, sì como quivi la lectione 
dice, per non fare tanti loci dal foco». 9. Probabilmente nei manoscritti 
enciclopedici di Napoli e di Torino, 
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essendo le cose antiche sempre state quasi in uno modo l’abitare 
et il vestire, semo obligati osservar loro usanze nel dipignere l’an- 
tiche sue opere... 

Non fecero né li scrittori, né li pittori, né gli scultori quel che 
or noi facemo, che non osservamo cosa alcuna di quelle degne anti- 
chità, non ci curamo di dipignere Elena o altra donna di greca bel- 
lezza, non Venere, secondo imitavano la singolarità della faccia di 
Tais Corinzia o di Frine Tespia,” o facemo in quella degli uomini il 
portamento de l’uomo eroico, non sapendo se Agamennone si deb- 
ba fare vestito o armato o gnudo col scudo in braccio col Terrore 
dentro, o la imagine di Amfione con la lira, o quella del grande 
Achille col scudo pieno della stirpe dell'Oceano, quella di Teseo 
con lo scudo della Gorgona, e quel di Enea Troiano la progenie sua 
e suoi gesti, purché noi li facciamo armati o vestiti alla spagnola o 
alla germana o alla flamenga o alla francese o all’usanza italiana. 
Facendo ogni cosa falsamente di cose che non se le convengono, 
ci pare avere fatto bene.3 Onde sono antichità dipinte ammasche- 
rate, come hanno fatto nei panni le istorie del Testamento Nuovo 


1. Segue un excursus sulle licenze del vestire (ff. 19v.-20). 2. Per Frine 
cfr. ATENEO, XIII, 590f e 59ra-b, DOLCE, qui I, p. 802. Il Ligorio torna sullo 
stesso argomento anche alla fine del dialogo, f. 23: «Fidia, ancora esso, 
volendo nel suo secolo imitare una magna bellezza nella imagine di Ve- 
nere, cercò di farla bellissima e che fosse di tal bellezza che piacesse a ogni 
uomo; e facendo più di una statua e trovando più di una donna bella che 
di bellezza contendeano, imitò la effigie di quelle due donne che avanzavano 
di bellezza tutte l’altre dell’età dello scultore, onde elesse quelle che tutta 
la gioventù greca avevano impeniata e tutti in casa di queste concorrevano 
come li api alla casa di favi del mele; che l’una fu Laide o Taide e l’altra 
Frine, secondo dice Plutarco parlando di Venere [PLUTARCO, De tuenda 
sanitate praecebta, 6, p. 125A], et Arnobio, Contra gentile [ARNOBIO, 
Adv. nat., 6, 13], contra la bellezza e deità della dea della bellezza, disse il 
medesimo. Quelle erano sì gioconde, oltre alla bellezza, che furono degne 
di regali, carezze, e quando essi se le potevano godere, pareva loro avere 
una felicità et una sadisfazione dell’animo cordialissima. Talché costoro, 
quando volleno fare cose eccellenti, non si degnarono di riguardare nell’i- 
mitazione la eccellente bellezza dovunque la trovavano. Laonde ci pare che 
si debbano a dì nostri curare di fare il medesimo che quegli fecero, per- 
cioché nelle cose belle non si conviene operare con uno animo villano, 
ma secondo la parte della faccia giudicare anco quale abbi più bellezza, et 
accompagnare si debbono con la nobiltà di quelle che sono veramente de- 
gne di esser poste tra la bellezza delle cose elette. Sempre si vuole seguire le 
cose alte e stimate approposito alla sua arte, come anco si deve pratticare e 
tenere amicizia con quei ci possono giovare ...». 3.Si torna agli abusi 
degli abiti; cfr. pp. 1420, 1464 e le note relative, nonché GiLIo, qui I, pp. 


854 Sg8. 
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e Vecchio. Le cose d’i Tebani tra Teocle e Polinice, che l’uno 
avea il scudo col porco cinghiale, l’altro il leone, l'hanno fatto con 
veste tedesche. La caccia di Meleacro del porco Chelidonio nel 
scudo di esso eroe portava come uno Fato; l’hanno alterato e fatto 
in forma strana. Serla pure bella e degna cosa che, quando s’an- 
dasse in una provincia, vi trovasse le pitture, e veggendo quelle o le 
scolture delle istorie d’i Romani o dell’altre nazioni, fussero fatte 
al loro dovere. Parerebbono quei popoli osservatori delle cose anti- 
che, riconosciute da loro per eccellenza presso di quelle gente, 
sarebbe reputate molto più degne come cose accadute o cercate 
nelle terre aliene e peregrinate. Ma perché veggiamo Cesare o 
Alessandro Macedone vestiti alla tedesca e co la loro barba, con 
gran fatica conosciamo che quelli abbino voluto fare le cose di 
quei duoi grandi uomini, se non vi avessero scritto, anzi si mostra- 
no in tal modo essere de’ suggetti di quelle nazioni come sono 
vestiti, e non di Cesare né di Alessandro, ma di alcuni che gli è ac- 
caduto il simile. 

Grandissima felicità veramente sarebbe a quei che con debito 
studiosamente avessero osservato non solo l’antico vestire, ma l’ef- 
figie ancora, attento che si trovano.* Avendo dunque fatto il con- 
trario, non potemo essere laudati né potemo fuggire il biasimo che 
ci avemo dato in tutti i modi, tanto noi di Italia come li esterni, 
mercé di quelli superbi pittori che credono sapere tutte le cose et 
hanno in questo inciampato e preso un granchio. Sogliono tutti i 
filosofi, e tutti gli altri di scienze dotati, di dilettarsi di sapere e di 
insegnare i principii delle cause, gli alementi geometri, i principii 
dell’arti, le ragioni, la semitria d’i tempi e delle forme e d’i movi- 
menti, come li antichi l'hanno mostrato. E questi nostri fumantucci, 
che pareno aversi sorbito Aristotele, Teofrasto, Dioscoride, Demo- 
stene e Platone, non vogliono ascoltare, vogliano sempre essi dire 
secondo la loro oppenione, e con effetto sono ciarloni, non dimostra- 
no se essi hanno imparati li principii della essaminazione delle cose 
e del corpo umano, si vogliono servire d’i loro detti come avessero 


1. D. R. Corrin cit., p. 198, osserva: «'The complaint regarding costume 
is made by both Dolce and Gilio da Fabriano [qui 1, pp. 793 sg., 
855 sgg.], but Ligorio’s mention of Caesar and Alexander indicates that 
Dolce was his chief inspiration». 2. Per ì problemi della effigie dei santi, 
degli apostoli e delle nazioni cfr. pp. 1461 sgg. Vedi anche le più tarde con- 
siderazioni di PALEOTTI, pp. 340 sgg. 
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fatta nutumia, sfacciatamente vogliono giudicare di quel che non 
sanno, come usano alcuni medichini, che non hanno veduto Dio- 
scoride o Teofrasto e vogliono parlare delle piante, non hanno vedu- 
to Galeno De usu partium e vogliono parlare delle parti del corpo.’ 
Vogliono giudicare come si fanno i corpi erculei e di atleta, e non 
hanno letto l’opere del medesimo medico pergameno, dove inse- 
gna a fare la robustezza del corpo. Questi per non si avere imparato 
né i principii, né i mezzi, né il fine delle proporzione semetriche, 
non musica, néIla fisica delle cose della natura, né la osservanza 
delle istorie, non so come per avere tre segni imparati possano 
giudicare o reprendere le opere di quei che le sanno. Come fanno 
alcuni, che non sanno che cosa è poesia, componeno versi senza 
alleganzia e senza arte e si vogliano chiamare poeti e ne vanno 
stracciati, così i pittori non sanno che cosa sia mestione di colori, 
che fanno a'ccaso le loro tinte, si vogliano chiamare eccellenti nel 
dipignere, e quelli che vogliono fare delli istrumenti da tirare ac- 
qua non hanno studiato che forza ha l’acqua con le machine afto- 
mate, che per accidenza di ruote si muovono come le cose di Hero- 
ne e di Filostrato e di quegli che scrivono di orioli. 

Vogliono essere ogni muratore architetto, et ogni misuratore di 
terreni. Cosa da vomitare, che tanta ignoranzia sia caduta tra li 
uomini a’ dì nostri! Essi, per parere eccellenti come è stato Michela- 
gnelo Bonarroti, si metteno il capello e li stivaletti in gamba con le 
scarpe di sopra e tengono le ciglia sotto il capello peloso per imi- 
tare la scienza di quello, come quella stesse nel capello e nelli sti- 
vali e come, pratticando con uno dottore, se impari nell’andar ve- 
stito senza avere lingua o metodo da potere studiare; così costoro, 
per andare così vestiti, vogliono parere dottori e Michelagnoli.* 
Caminano in maniera che pareno attoniti e macilenti e di sé istessi 
1. Si torna alle recriminazioni iniziali. Per Galeno cfr. le numerose cita- 
zioni del VARCHI, pp. 13, 25, 29, 33, 44, e del Pino, p.114. 2. Allude agli 
automi, in particolare ai congegni descritti dall'ingegnere alessandrino 
Erone. 3. Ligorio si riferisce ad alcune abitudini michelangiolesche, tra- 
mandate dal CONDIVI, p. 206 («Mentre ch’è stato più robusto, più volte ha 
dormito vestito e con li stivaletti in gamba, quali ha sempre usati sì per 
cagion del granchio, di che di continovo ha patito, sì per altri rispetti; ed 
è stato qualche volta tanto a cavarsegli, che poi insieme con li stivaletti n’è 
venuta la pelle, come quella della biscia »), ce dal VASARI, 1568, II, p. 781 [ViI, 
p. 285]: «Alle gambe portò invecchiando di continuovo stivali di pelle di 
cane sopra lo ignudo i mesi interi, che, quando gli voleva cavare, poi nel 


tirargli ne veniva spesso la pelle. Usava sopra le calze stivali di cordovano 
afibbiati di drento per amore degli umori». 
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admirati della sua istessa presopopea; fanno il bizarro, con le loro 
stranezze si governano, poscia, s'alcuno ha di mestiero di driz- 
zarsi nel vivere, fanno opere degne, crepano di invidia, si mettono 
a straziare tutti i virtuosi che le passano per le mani e prendono 
tante opere, che pria moiono che le finiscano, tanto le stancheggia- 
no, tanti anni l’allongano. Cercano di occupare e svilaneggiare tutti 
gli altri che dipingono migliore di loro o che cercano di farsi ec- 
cellenti, come usano alcuni; come sentono l’opere di qualcheuno 
laudare, pongono per invidia grandissima le nefandissime insidie, 
acciò che nulla manchi a vituperio di questo corrotto secolo. Usano 
per loro mezzi certi istrumenti di uomini che non se ne intendono, 
cisolandogli nelle orecchie; si vituperano cercando di vituperare 
altri; gli porgono le loro fallacie e le loro tristizie e la ignoranzia 
delle cose mal fatte. Perché questi tali, che in ciò si lasciano traspor- 
tare dalle male oppenioni si dando ad intendere una cosa che non 
è, quando, appena avendo parlato, sono tenuti senza giudizio, se 
bene sono consumati in certe dissimulazioni e finte amicizie, per- 
ché, facendo il prattico, lo intelligente, l’amorevole, a*llongo andare 
se ne accorgono gli altri che gli provano, onde non sanno come 
possi avvenire loro il certo fine. Vivono simolatamente, aspettano 
la ventura senza rispetto, senza coscienza, senza timore di Iddio, 
peccano gravemente, del che molti si dolgono, perché vengono 
fraudati delle loro virtù, delle buone openioni, delle buone parti 
di quelle speranze che promettono; per li quali non è verità alcuna 
per lo suo verso, che si debba operare. 

Pertanto ci dovemo avvedere di tanto male senza disperarsi o 
rompersi, dovemo fare il contrario che loro fanno, dare principio 
alle buone regule per non essere tenuti o messi nella schiera d’i 
maligni, dovemo riguardare ai buoni, alle cose più eccellenti nelli 
costumi e nell’opera: nell’architettura le cose antiche e li precetti 
di Vitruvio, nella pittura il piacevole Rafaele da Urbino,” di Mi- 


1. Cfr. pp. 1435 sgg. e, nello stesso manoscritto, il f. 26: «Alcuni fingono 
di trovare nuove invenzioni: delle quali ci guardaremo come di ogni vizio e 
delle vergogne, ma attenderemo a quelle che ci fanno felici e sopratuto 
ci dilettaremo delle cose antiche, le quali potemo vedere, di metallo, di 
marmi, di camei e nelle gemme, le quali accompagneremo con la dottrina 
delle lezzioni de le buone istorie e da esse erudizioni arremo lo stile di fare 
ogni arte, eccellentemente imitando tutti i buoni letterati ...quando... 
cercano di fare il stile secondo i buoni». 2. Per Raffaello cfr. p. 1442 e i 
ff. 26v.-27r.: «a Nel dipignere, contrafate la natura, e Rafaele nel stile, nel di- 
segno Michelangelo e Polydoro, i quali al tempo nostro sono stati i più 
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chelagnolo il disegno, il sculpire," tenendo sempre gli antichi di- 
nanzi gli o[c]chi e nella memoria, come a opere più degne e più si- 
mile alla bellezza e qualità de la natura generante. Restiamoci da 
guardare le cose di quegli che non hanno semitria, né vaghezza, 
né invenzione, che sono più insipide che la insipidezza istessa.? 
Non prattichiamo con questi tali, che oltre alle goffezze conoscia- 
mo per impii et imperiti . . .3 


eccellenti uomini sopra a'ttutti gli altri di questo secolo; questi sono i 
nostri Apelli e gli occhi veri de’ pittori». 1. Cfr. la conclusione di DOLCE, 
qui I, p.833. 2. Persemzitria cfr. pp. 1419, 1446,1464. 3. Nei fogli succes- 
sivi Ligorio continua a recriminare contro invidiosi e falsi (ff. 21v.-22v.) e 
indulge a varie divagazioni; ad esempio, sull’affinità tra oratoria e pittura 
(f. 23), sulla «bella maniera» (ff. 23v.-24), sulla raffigurazione delle navi 
(£. 25v.), sulla utilità degli appunti a disegno (f. 26r.), sulle immagini della 
Vergine, della Primavera e di Giove (ff. 26v.-27), sul rapporto tra pittura e 
scultura (f. 27v.), non dimenticando mai una lata esemplificazione dagli 
antichi. 
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...Il pittore essercita grandemente l’intelletto in tutte tre le 
sue operazioni, le quali, come dice il Filosofo, sono l’apprendere, 
componere over giudicare, e discorrere:” essendo che egli si serve 
molto sottilmente dall’apprensione in questo, che, volendo dipin- 
gere, bisogna che abbia i sensi acuti e molto buona imaginativa, 
con la quale apprenda le cose poste dinanzi alli occhi, et acciò quelle, 
astratte dipoi dalla presenzia e transformate in fantasmati, perfet- 
tamente riduca all’intelletto; della seconda operazion poi, acciò 
l’istesso intelletto quelle cose mediante il giudizio compona insie- 
me; e finalmente si serve della terza, concludendo egli di quei fan- 
tasmati con il suo discorso la perfezzion d’una istoria, o qual si vo- 
glia altra cosa, la qual dipoi per mezzo della potenzia motiva ra- 
presenta in pittura: come per essempio, volendo il pittore dipin- 
gere un uomo, primieramente medianti li raggi visivi bisogna che 
apprenda li contorni et altri accidenti di quello, e questi istessi 
riduca con l’imaginazione all’intelletto, il qual dopo aver giudicato 
quel contorno dover esser tondo, quell’altro diritto e de li colori 
uno acceso e l’altro smorto, finalmente con il discorso conclude una 
proporzionata figura dell’uomo, l’istessa dipoi con li suoi instru- 
menti rappresenta dipinta, la quale tanto più serà perfetta, quanto 
più il pittore si serà servito delle sopradette operazioni. Di modo 
che, se la vorrà far perfettissima, necessariamente ne seguita che 
bisognerà che l’istesse operazioni esserciti perfettissimamente; sì 
come leggiamo di Apelle,* il quale talmente era essercitato in tali 
operazioni dell’intelletto, che, addimandato dal re Ptolomeo chi 
l'avesse menato a cena con lui, subito, preso un carbone, dissegnò 


a) PLINIO, XXV, 10. 


Dal Trattato della nobiltà della pittura, Roma 1585, capp. 1 e ri (R. AL- 
BERTI, pp. 208 sg., 231 sg.). 1.La citazione di Aristotele deriva dal Pa- 
LEOTTI, p. 151, qui I, p. 153. L’Alberti tuttavia se ne serve per combattere 
ancora l’ignoranza dell'artefice (cfr. VarcHI, DOLCE, GILIO, qui I, pp. 524, 
292, 303, e l’accezione moralistica del PALEOTTI, qui I, p. 901) e rivalutare 
le proprietà conoscitive della pittura, non nel senso meramente pedagogico 
e sociale dei controriformisti (cfr. ad esempio GILIO, pp. 25 sgg., € PALEOT- 
TI, pp. 140 sgg.). 
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di modo l'effigie di quel tale, che fu con maraviglia di tutti co- 
nosciuto.! 

E queste fatighe dell'animo tanto più son gravi nel pittore, quan- 
to è maggior l'oggetto suo di molte altre arti, come quello che, come 
diceva Socrate, comprende sotto di sé ciascheduna cosa che si possi 
vedere.* Et a confirmazion di ciò vediamo che li pittori divengono 
malencolici, perché, volendo loro imitare, bisogna che ritenghino 
li fantasmati fissi nell’intelletto, acciò dipoi li esprimeno in quel 
modo che prima li avean visti in presenzia: e questo non solo una 
volta, ma continuamente, essendo questo il loro essercizio; per il 
che talmente tengono la mente astratta e separata dalla materia, 
che conseguentemente ne vien la malencolia, la quale però dice 
Aristotile che significa ingegno e prudenzia, perché, come l’istesso 
dice, quasi tutti gl’ingegnosi e prudenti son stati malencolici. E 
però non senza cagione il pittore ha de bisogno di molte altre 
scienzie speculative, come più disotto diremo.3 Sì che potremo 


1. L’Alberti traduce le proprietà della pittura in esercizio dell’intelletto, pun- 
tando ancora una volta sulia speculazione e non sulla problematica concreta 
dell’artefice (cfr. invece LEONARDO, VARCHI, VASARI, Pino, DOLCE, ARMENI- 
NI, qui I, pp. 731 sgg., 528 sgg., 493 SE&., 757 SE&., 792 SEg., 992 sg.). Per 
simili aspirazioni teoriche cfr. le definizioni aristoteliche proposte nell’adu- 
nanza dell’Accademia di San Luca del 26 febbraio 1594 (ALBERTI-ZuccARO, 
Pp. 42 sg.: «Il disegno dicemmo essere forma espressa di tutte le forme 
intelligibili e sensibili, che dà luce all’intelletto et alimento e vita alle ope- 
razioni ... Circa poi la forma sua esteriore sensibile, diciamo forma essem- 
plare di tutte le cose che immaginare e formar nell’intelletto si possano, ap- 
pare circonscritto di forma senza sustanza di corpo; l’opera sua è simplice 
lineamento »; «Pittura, figlia e madre del disegno, specchio de l’alma na- 
tura, vero ritratto di tutte le cose che immaginare e nell’intelletto formar si 
possano ») e le prime definizioni di FEDERICO Zuccari del disegno interno 
e disegno esterno proposte nell'adunanza della stessa Accademia il 17 gen- 
naio 1594 (ALBERTI-ZUCCARO, pp. 17 sgg., cfr. la nostra sezione x). 
2. A proposito del diletto l’Alberti affronta in modo più esauriente la /ati- 
tudine della pittura; cfr. I, PP. 369 sg. 3. Anche l’aristotelica malencolia 
nobilita, secondo l’Alberti, i pittori (cfr. Tasso, Il Messaggiero [1 582], i in 
Dialoghi, 11, 1, pp. 266 sg.: «Come ch'io non nieghi d’esser folle, mi giova 
almeno di credere che questa nuova pazzia abbia altra cagione. Forse è 
soverchia maninconia e i maninconici, come afferma Aristotele, sono stati 
di chiaro ingegno ne gli studi de ia filosofia e nel governo de la republica 
e nel compor versi; ed Empedocle e Socrate e Platone furono maninconici; 
e Marato poeta ciciliano allora era più eccellente ch’egli era fuor di sé, 
anzi quasi lontano da sé stesso; e molti anni dapoi Lucrezio s’uccise per 
maninconia; e Democrito caccia di Parnaso i poeti che sian savi. Né solo 
i filosofi e i poeti, ma gli eroi, come dice l’istesso Aristotele, sono infestati 
dal medesimo vizio: e fra gli altri Ercole, dal quale il mal caduco fu detto 
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brevemente concludere che, se l’esser questa facultà degna di uo- 
mo libero e quello far nobile, se il cavarsi da quella gran bene, se il 
servirsi più di ragione dell’arti mecaniche, e finalmente se l’esser 
di gran speculazione per molte scienzie che in sé contenga e fati- 
ghe dell’animo, son cose atte a render la pittura nobile e liberale; 
concorrendo ciascheduna di queste cose, come abbiamo detto, in 
essa, senza dubbio alcuno e meritamente si chiamerà nobile e 
liberale... 

Che la pittura cristiana poi riguardi e giovi alli stessi pittori (sì 
come dice un autore)," dovendo il sommo Dio esser adorato da 
ciascheduno non solo con il culto esteriore, ma interiore ancora, 
vengono le pitture, come cose del culto esteriore, a protestar l’in- 
terior delli pittori a Iddio, come oblazioni e specie di sacrificio. 
Giova ancora alli pittori la pittura cristiana, incitandoli a dover 
esser spirituali per esprimere li affetti devoti, i quali se non sentono 
in lor stessi, non possono produrli facilmente. E di più, come po- 
tranno unir li altri con Dio, se essi da quello seran disuniti? impe- 
rocché serebbe atto troppo audace e da indurre ad ira, se un cor- 
tegiano volesse metter un altro in grazia di qualche signore, e fusse 


a) PALEOTTI, I, cap. 20. 


erculeo. Si possono anche tra’ maninconici annoverare Aiace e Bellero- 
fonte: l’uno de’ quali divenne pazzo a fatto; l’altro era solito d’andare pe’ 
luoghi disabitati . .. E per fermo non fu più faticosa operazione il vincer la 
chimera che ’1 superar la maninconia, la qual più tosto a l’idra ch'a la chi- 
mera potrebbe assomigliarsi, perch’a pena il maninconico ha tronco un 
pensiero, che due ne sono subito nati in quella vece, da’ quali con mortiferi 
morsi è trafitto e lacerato. Comunque sia, coloro che non sono maninconici 
per infermità ma per natura, sono d’ingegno singolare, e io son per l’una 
e per l’altra cagione: laonde in parte vo consolando me stesso »). Evidente- 
mente egli non teme, per gli artisti, i pericoli di un simile umore, già segna- 
lati dal Pino, qui p. 1353, e dal VASARI, qui pp. 1342 sg. e le note relative. 
Diversamente BATTISTI, Imitazione, p. 102: «È stato osservato che per i 
Manieristi quest'idea interiore ‘‘non ‘sta’, né ‘preesiste’ nell’anima dell’ar- 
tista...} ancor meno vi è ‘innata’, come voleva il neoplatonismo genuino, 
ma piuttosto ‘viene alla mente’, ‘nasce’, è ‘ricavata dalla realtà’, ‘acquista- 
ta’, anzi esplicitamente ‘foggiata e scolpita’’’ [PANOFSKY, pp. 46 sg.]. Lo 
studio, la meditazione, la riflessione acquistano una importanza di prim’or- 
dine, diventano essi stessi il processo creativo. Romano Alberti nel 1585 
spiega mirabilmente questo atteggiamento ... Così Michelangelo, la cui 
gioia appunto è la malinconia, afferma di inseguire ‘‘un concetto di belleza 
Immaginata o vista dentro al cuore” e sostiene che ‘si dipinge col ciervello 
et non con le mani, et chi non può avere il ciervello seco, si vitupera”’ ». 
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ancor lui in disgrazia di quello.! Del che ne fa testimonianza un 
essempio d’un pittore® nell’anno 1252, il quale, trovandosi involto 
nei peccati, più volte si messe per dipinger la faccia della veneranda 
Nonziata di Firenze, né mai puoté farlo per permission divina; 
onde, dubitando ciò accaderli per le sue colpe, si risolse con il 
sacramento della confession di purgarsi; il che fatto, per la sua 
bona fede nacque quel miracolo, che, avendo egli preparato tutti 
gl’instrumenti per far l’opera, accostandosili ritrovò il capo vene- 
rando et il resto dell’imagine così ben compito, che fu giudicato 
cosa per man d’angeli, correndovi tutta la città a vederla; volendo 
Iddio mostrare quanto li sia acetto e grato un cor netto e sincero 
e simil opera. Et in questo la pittura fu nobilitata da molti santi 
et altri di buona vita, i quali piamente et al suo ultimo fine l’esser- 
citorno; fra i quali, oltre l’evangelista et avocato nostro San Luca, 
chiaro et illustre nel dipingere, furno Saturnino? monaco, una ima- 
gin devota del quale piacque tanto a Dio, che alcune volte vi si 
trovava inanzi una candela accesa; Lazaro° similmente monaco, il 
quale con l’istesse mani che li aveva fatto arrostire Teofilo impera- 
tore miracolosamente dipinse molte pie imagini; a questi vi si ag- 
giunge quel monaco e servo di Dio Metodio, il quale, accomodando 
il suo dipingere a’ concetti cristiani, fu causa della conversione di 
Bogore, da noi sopradetto, principe dei Bulgari. E venendo ad 
altri più prossimi a’ nostri tempi, leggiamo di Pietro Cavallini, pit- 
tore romano di essemplare e santa vita, di mano del quale è il Cro- 
cefisso di S. Paolo in Roma, che parlò a Santa Brigida. Si legge® di 
Fra Giovanni da Fiesole, Padre Angelico, il quale, avanti che di- 
pingesse, sempre faceva orazione, e mai fece Crocifisso, che non si 
bagnasse le guancie di lagrime; Fra Bartolomeo dell’ordine domi- 
nicano, fiorentino di religiosa vita; Alberto Durero, pittore ger- 
mano, che fu di onestissima vita. Né preteriremo Lorenzo Lotto 


a) M. PoccianTI, Chronicon Ordinis Servorum (1557), p. 14. 
b) GiovannI Diacono, Vita S. Gregorii, rv, 85. c) GIOVANNI Zo- 
NARA, Epit. hist., III, p. 118 (W.). d) Grorcio CEDRENO, Compend. 
hist., p. 443 n. 40 (Xyl.). e) S. Razzi, Vita de i Santi e Beati, così 
uomini come donne, del Sacro Ordine de’ Frati Predicatori (1577); G. 
VASARI, Vite. 


1. La solita accezione devozionale del notissimo precetto oraziano .Si vis me 
fiere . . . Cfr. PALEOTTI, qui I, p. 902 nota 1. 2. L’Alberti ricorre ancora 
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veneziano, che nel fin della vita sua si dedicò tutto a Dio;' France- 
sco Monsignore, veronese, il quale, come si legge, fu di santa vita 
e nemico d’ogni vizio di modo che mai volse dipinger cose lascive, 
ancor che ne fusse pregato da un suo signore che serviva ;* fu ancora 
di santa e semplice vita, et alieno dalle cose del mondo, il suo fra- 
tello Fra Girolamo dell’ordin dominicano: l’uno e l’altro valente 
pittore . . .3 


all’esemplificazione paleottiana (per la Santissima Annunziata cfr. PALEOT- 
TI, p.167 e la nota 2; per San Luca, ivi, p. 163 e la nota 3; per Saturnino, ivi, 
p. 165 e la nota 1; per Lazzaro, ivi, p. 165 e la nota 2; per Metodio, ivi, 
pp. 165 sg. e la nota 1 di p. 166; per il Cavallini, ivi, p. 166 e la nota 3; 
per l’Angelico, ivi, pp. 166 sg. e la nota I di p. 167; per Fra Bartolommeo, 
ivi, p. 167 e la nota 3; per il Direr, ivi, p. 167 e la nota 4), ma la amplia 
ricorrendo alle Vite vasariane. 1. Cfr. VASARI, 1568, II, p. 242 [v, p. 252]: 
«Finalmente essendo Lorenzo [Lotto] vecchio et avendo quasi perduta la 
voce, ...se n’andò alla Madonna di Loreto ...e quivi, risoluto di voler 
finire la vita in servigio della Madonna et abitare quella santa Casa, mise 
mano a fare istorie di figure , . . intorno al coro sopra le siede de’ sacerdo- 
ti». 2. VASARI, 1568, 1I, p. 262 [v, p. 305]: «Fu Francesco [Bonsignori] 
di santa vita e nimico d’ogni vizio, intanto che non volle mai, non che altro, 
dipignere opere lascive, ancor che dal marchese [di Mantova] ne fusse molte 
volte pregato; e simili a lui furono in bontà i fratelli, come si dirà a suo 
luogo». 3. VASARI, 1568, II, p. 262 [v, p. 306]: «Il terzo [dei fratelli di 
Francesco Bonsignori], che fu frate di San Domenico, osservante e chia- 
mato Fra Girolamo, volle per umiltà esser converso e fu non pur di santa e 
buona vita, ma anco ragionevole dipintore, come si vede nel convento di 
San Domenico in Mantoa», 
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I 


DEGLI AVERTIMENTI CHE SI DEBBONO AVERE INTORNO A 
QUELLI CHE SONO PER PORSI A FAR QUEST’ARTI. DELLE 
GRAN DIFFICULTÀ E FATICHE CHE SI PROVA A FARSI 
ECCELLENTI, E QUANTO SI DEBBE ESSER CIRCONSPETTO E 
PROVEDUTO CIRCA LE COSE NECESSARIE 
PER LA MALVAGITÀ DE? TEMPI 


Io stimo, nobili giovani, che sia non solamente utile, ma necessa- 
rio, prima ch’io vada più oltre, di ragionare alquanto sopra di alcu- 
ne cose a beneficio de’ principianti, che sono di qualche momento 
et a mio giudicio forse delle maggiori, conciosia cosa che producen- 
do la natura nelle persone diversi spiriti, così uno è più atto ancora 
a diversi effetti dell’altro, secondo gl’influssi loro e le loro inclina- 
zioni; e per ciò io giudico che non tutti gli ingegni de’ giovani 
siano a un modo istesso acconci et atti a dover capir bene simil’arti, 
come pur troppo difficili et ingegnose.' E per dirne il vero, che a 
questi avertimenti, o siano i padri, o i lor parenti che si siano, che 
ne abbino cura, ci dovrebbono essere sopramodo molto considerati 
e circonspetti avanti il suo principio. Conciò sia che per contrario 
il più di essi pare che non ci mirino punto, ma anzi, se ci sono 
figliuoli che vi siano inclinati, essi padri sono di così poco giudizio 
e si mostrano così accecati nelle avarizie, ne’ bisogni e nell’igno- 
ranza di ciò, che in vece di porgerli aiuto, gl’impediscono e li 
ritardano, sì che li fanno perciò senza ragione sé stessi pentir ben 
mille volte; il che procede ancora in molti per non essere avezzi a 
veder gli onorati et utili fini, in che sogliono cadere spesso i pro- 
fessori, i quali si fanno migliori e più eccellenti degli altri. E perciò 
messosi i giovani a pena alle onorate fatiche di quest’arti, si sentono 
in breve essere molestati intorno da mille sproni, col gridarli che 


I. Da De’ veri precetti della pittura, Ravenna 1587, cap. vi del libro I, pp. 
44-51. 1.Sulla difficoltà delle arti cfr., ad esempio, VARCHI, VASARI, 
Tasso, DOLCE, qui I, pp. 529 sg., 536, 540 sg., 495 sgg., 508, 292, VASARI, 
1550, pp. 9, 16, 18, e 1568, 1, pp. 2, 6 sg. [I, pp. 91 sgg.]. Sull’ingegno inteso 
come inventività dell’artista cfr. DOLCE, qui I, p. 296, e più in generale 
BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 461 sgg. 
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essi doverebbono far guadagni a minuto, e proporli innanzi che far 
dovessero ogni vil cosa, purché di quelle si pigliassero i danari, ar- 
guendoli ancora che il far dissegni, piante e modelli non siano sc 
non cose da fanciulli e di niun prezzo; e del desiderio appresso 
che essi hanno dello studio ardenti, in che essi sperano dover fare, 
in Firenze e più in Roma, mirabili frutti, questi tuttavia li ributtano, 
se gli oppongono e li tirano indietro, né vogliono insomma che ciò 
sia altro che un consumamento di tempo et un perdimento d’opere 
e di guadagni, sì che di così fatte bestemmie e maledizzioni si sono 
vedute in tanti, e sono così commune a’ dì nostri, che quei pochi 
che vi riescono buoni, si son fatti più per l’assiduo studio e col 
patire da sé molto bene, che per via di altri aiuti o mezi che rice- 
vuti abbino da niuno.* 

Dunque prima sarà bene che rimoviamo queste sciocche pazzie, 
con quelle dure asprezze, dall’animo de gli uomini, che dette si 
sono, e che siano più avertiti per l’avenire di prestarli convenevoli 
aiuti, riguardando a’ luoghi et alle fatiche loro estreme, et alla du- 
rezza de’ tempi nostri, per le qual cose non si può esprimere con 
parole quanto essi siano afflitti e d’insopportabil dolor ripieni ogni 
volta che con l’asprezza dello studio gli viene accompagnato il peso 
della necessità;? percioché si può dir che allora il tempo, le fatiche et 


1. La contrarietà dei familiari alla vocazione artistica non si giustifica più 
nel tardo Cinquecento con il deprezzamento «meccanico » delle arti figu- 
rative (ancora sensibile, ad esempio, nelle Vite quattrocentesche del Va- 
sari; cfr. BarocCHI, Vita di Michelangelo, 1, pp. 65 sg.), ma piuttosto con la 
loro insicurezza economica (si ricordi a tal proposito una lettera di Lupo- 
vico BuonaRROTI al figlio Michelangelo del 14 febbraio 1500: «Io è 
grandissimo piacere che‘ttu abbi onore, ma pure mi sarebbe vie maggiore 
se vi fussi l’utile, bene ch’io stimo più l’onore; ma quando è l’uno e l’altro 
insieme, come di ragione acrebbe a essere, sarebbe tanta maggiore alle- 
grezza. l’ò sempre inteso che dua contrari non posso[no] insieme, e tu gli 
ài uniti e fatti amici: l’onore non suole essere senza l’utile e tu l’ài senza uti- 
le, ché, secondo mi scrivi, stai tanto male che è uno de’ grandi dispiaceri 
ch’io porto », in MICHELANGELO, Carteggio, I, p. 7). 2. Una durezza sottoli- 
neata in termini più vistosi da BANDINELLI e LIiGORIO, qui pp.1381 sgg., 1412 
sgg. Proprio per ovviare a simili ingiustizie l’ARMENINI, pp. 20 sgg., confessa 
di avere scritto il suo trattato: «Se mi dimandasse alcuno, onde nasca il 
vilipendio e poco conto che vien fatto di questa nobil arte da tanti prencipi 
e gentiluomini d’oggidì, alli quali dovrebbe esser particolarmente cara, 
io li risponderei che ciò causa la poca cognizione ch’essi hanno di questa 
e d’ogni altra buona arte, dalla quale communemente il dispregio ne viene, 
conciò sia cosa che si vede per prova che ciascuno fa poca stima di quelle 
cose, delle quali si ha poca o nulla cognizione; et io, seguendo questa occa- 
sione che a parlar m’invita, dirò che, se così è, come pur è nel vero, non so 
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i sudori si siano da essi spesi quasi che in vano. Misurisi adunque 
prima bene qual sia di quelli la suttigliezza de’ loro ingegni e 
quale il giudicio, e come siano bene acuti e svegliati, et atti in 
capir le cose che ci sono dentro difficili et ardue, et appresso 
quanto vi siano dalla natura inclinati; il che si comprende assai 
col vederli assidui, bramosi e pieni di desiderio intorno al voler 
far cose onorevoli e grande; e come sia questo conoscimento s’in- 
tende sempre per quanto alla loro età si comporta. E quanto ciò 
sia necessario ci è manifesto, conciosia cosa che col tempo si deve 
poi approvar questi di essere stati investigatori accortissimi delle 
più belle parti della natura, col rappresentarle poi in effetto per gli 
dissegni e per le opere che essi sono per dover fare e mettere in 
publico e sottoporle al giudicio di uomini savii et intendenti. E 
perché queste cose, le quali son quelle che nel vero vengono negate 
a gl’ingegni incapaci e grossi, e similmente a quelli che, come essi 
siano, se n’affaticano mal volentieri, sì come sprezzatori di sé e 
delle loro arti insieme, e perché ci è ancor manifesto che il numero 
di questi tali si trova essere infinito, io vo così discorrendo; e 
certo è che non è a caso, poiché io conosco bene quanto sia il danno 
gravissimo che vi apportano questi ingegni così balordi, i quali 
contra il genio loro, 0 pure anzi a caso, 0, per dir forsi meglio, per 
necessità, o pur per loro propria sciocchezza, o come si sia, essi 
per tanti biasimi non si guardano intricarsi sì sfacciatamente in 
così nobil arte e tanto artificiosa con i modi predetti. Ma quanto 
saria pur bene, e con quanto più laude et onore, mi credo io, si 
adoprarebbe, se senza essi si potesse rimaner in modo sciolti per 
gli uomini, ch’essi non fossero chiamati né adoperati per qual cosa 
si fosse già mai, percioché di costoro veramente parlando, sì come 


vedere qual più proprio et accommodato modo usar si possa per far che gli 
uomini grandi et i minori insieme, e tutti indifferentemente, abbino l’arte 
in quel pregio e stima, che già è stata altre volte, e s’inalzi al suo supremo 
grado, che darne loro notizia e farli capaci, e scrivendo e riducendola sotto 
miglior regole e precetti, di quest'arte». 1. Cfr. LEONARDO, qui pp. 1292 
sgg., Pino, pp. 122, 133, DOLCE, qui I, pp. 300 sg., e gli eccezionali casi 
di Giotto (Vasari, 1550, p. 139, e 1568, 1, p. 119 [I, pp. 370 sg.l), di Andrea 
dal Castagno (VASARI, 1550, p. 409, e 1568, I, p. 395 [11, pp. 668 sg.]), di 
Andrea Sansovino (VASARI, 1568, II, pp. 116 sg. [1v, p. 510], di Domenico 
Beccafumi (VASARI, 1568, II, pp. 371 sg. [v, p. 633]), di Leonardo (VASARI, 
1550, p. 563, e 1568, II, p. 2 (Iv, p. 19]), di Andrea del Sarto (VASARI, 1568, 
II, p. 150 [v, p. 7]) e di Michelangelo (VASARI, 1550, p. 949, e 1568, II, 
p. 717 [viI, pp. 137 sg.)). 
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dannosa è quella turba di dozzinali, la quale senza il lume del buon 
dissegno si offeriscono di por mano a fare di queste professioni in 
tante onorate imprese, conciosia che seguendo essi tuttavia solo la 
parte dell’occhio del volgo,* e disponendo a lor voglia la maggior 
parte con le loro brutte e sozze pitture, adescano quelli per le tinte 
vivaci, e li fanno dire a loro modo, di maniera che le più volte essi 
sono che imbrattano le case de’ gentiluomini e consumano le mura 
e le asse nelle chiese, a tal che mettono questa bella e nobil virtù 
in ruina e la profondano, perché di questi si veggono tuttavia le 
istorie loro essere senza ordine e senza componimento, e le loro 
figure senza le debite misure e proporzioni e sfugimenti. Questi 
sono che pongono le ombre crude e terminate, e vi danno i lumi 
senza averne notizia, vi mettono i colori schietti bene per piacere 
a’ balordi, sì che prevertono in somma tutto il buono che alle 
buone pitture si conviene.? Ma si portano forsi peggio tal volta 
nell’opere fatte di scoltura, perché dispongono le figure senza usare 
le proporzioni, oltre le misure ordinarie, le quali sono quelle che 
li danno la grazia, ch’è procacciata più dal buon giudicio, che dal 
buon dissegno proviene, che per le leggi dell’altre.* Così s’affaticano 
fare il medesimo alle fabbriche et all’altre opere d’architettura, 
percioché essi non conoscono la qualità delle regioni, né meno 
sanno terminare i siti nelle positure de’ luoghi, non divisano lo 
scompartimento a proporzione, non fanno elezzione delle materie 


1. L'occhio del volgo (cfr. DOLCE, qui I, p. 809) si contrappone all’occhio 
dell'intelletto; cfr. ARMENINI, qui I, p. 992. 2. Per simili abusi pittorici 
degni di ingegni balordi cfr. Pino, qui I, pp. 549, 754 Sg8., 763 sgg., DOLCE, 
pp. 792 sgE., 813 sgg., e ancora il famoso intervento di Cosimo Rosselli 
nella Cappella Sistina citato nella nota 4 di p. 632. 3. La preferenza 
accordata dall’Armenini alle proporzioni che derivano dal giudizio e dal 
disegno concorda in parte col Pino, pp. 103 sg. (vedi la nostra sezione xI), e 
soprattutto col VASARI, 1568, I, p. 43 [1, pp. 168 sg.]: «Perché il disegno, 
padre delle tre arti nostre architettura, scultura e pittura, procedendo dal- 
l’intelletto cava di molte cose un giudizio universale simile a una forma ove- 
ro idea di tutte le cose della natura, la quale è singolarissima nelle sue mi- 
sure, di qui è che non solo nei corpi umani e degl’animali, ma nelle piante 
ancora e nelle fabriche e sculture e pitture, cognosce la proporzione che ha il 
tutto con le parti e che hanno le parti fra loro e col tutto insieme; e perché 
da questa cognizione nasce un certo concetto e giudizio, che si forma nella 
mente quella tal cosa che poi espressa con le mani si chiama disegno, si può 
conchiudere che esso disegno altro non sia che una apparente espressione 
e dichiarazione del concetto che si ha nell’animo e di quello che altri si è 
nella mente imaginato e fabricato nell’idea», 
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migliori, non scompartono le coperture con ugual pondii e co’ 
modi necessarii, né finalmente sanno accommodare né collocare i 
vuoti, sì come sono porte, finestre e scale, secondo il bisogno rispet- 
to a’ soli, a’ lumi et a’ venti buoni o vero cattivi, a tal che, così fa- 
cendo ogni cosa alla cieca, s’ingoffisce il mondo in ogni parte per 
dove essi pongono il lor giudizio o la lor lingua o le materie o le 
mani.' Abbisi dunque cura di non porvi così oscuri, infimi e vol- 
gari ingegni, atteso che qualunque si sia di giudicio mediocre, può 
molte scienze et arti imparar bene, e con minor fatica, tempo e 
spesa di queste, per esser così quelle di regole ripiene, di precetti 
e di volumi, de’ quali si possono con lor commodo servir sempre, 
et esserne sapevoli abastanza, per il che notissime ci sono. Le no- 
stre per il contrario poi, quanto elle siano di ciò disagiose e biso- 
gnevoli, e massime di quei modi e di quelle vie, che alla pittura 
sono necessarie, e che già si è detto di sopra.* | 


1. L’Armenini accenna ai principali compiti dell’architetto, riecheggiando 
ALBERTI, Architettura, 1, pp. 16 sgg., e VASARI, 1550, p. 23, e 1568, I, 
p. 10 [I, pp. 107 sg.]: «Quanto sia grande l’utile che ne apporta l’archi- 
tettura non accade a me raccontarlo, per trovarsi molti scrittori i quali di- 
ligentissimamente et a lungo n’hanno trattato. E per questo, lasciando da 
una parte le calcine, le arene, i legnami, i ferramenti e ’1 modo del fondare 
e tutto quello che si adopera alla fabrica, e l’acque, le regioni e i siti, larga- 
mente già descritti da Vitruvio e dal nostro Leon Battista Alberti, ragionerò 
solamente, per servizio de’ nostri artefici e di qualunque ama di sapere, co- 
me debbano essere universalmente le fabriche e quanto di proporzione 
unite e di corpi per conseguire quella graziata bellezza che si desidera». 
2. Cfr. ARMENINI, pp. 2 sg.: «E perché è cosa manifesta che non si trova 
arte al mondo di sorte alcuna, o sia liberale o mecanica, nella quale non 
vi siano stati particolari ordini ne i libri descritti e modi e termini e docu- 
menti, e non abbino, coloro che le essercitano, nelle menti e nelle memorie 
loro, come in luogo secreto, rinchiusi molti bei secreti et avertimenti, acqui- 
stati da loro con lunghezza di tempo e con molta industria e fatica; la pit- 
tura non ha avuto per ancora chi ad utilità del mondo gli raccolga o publichi 
in un volume solo, ma tutto quello che se ne potria sapere sotto ferme re- 
gole, è stato sempre . .. riposto negli animi de gli artefici. Non potendo 
essi tollerare che altri col mezo delle fatiche et invenzioni loro gli avessero 
ad aguagliare e forse farsegli superiori, come non è cosa difficile fare accre- 
scimento alle cose già ritrovate, han fatto professione di tenerli così secreti, 
che non solo non han lasciato moversi a palesarli, né per servitù che loro 
usata fosse da scolari desiderosi d’imparare, né per benivolenza od amore 
che gli amici li dimostrassero, ma ancora han patito che insieme col corpo 
loro siano in uno stesso luogo sepolti, con danno notabile de i viventi e 
vergogna grandissima dell’arte, la quale essendo di quella bellezza e giova- 
mento che pur è, non so come possa fuggire che non le sia di biasimo e vitu- 
perio grandissimo che essa quasi sola si trovi, la qual mai non sia uscita in 
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Né io voglio ancora lasciare in dietro quest'altro consiglio, come 
cosa che sia di qualche momento, e questo sarà d’avvertire a non 
ci metter giovani che siano troppo delicati, né meno di troppo de- 
bil complessione, di modo che ogni poca di fatica o di disagio li 
faccia nocumento, essendo che spesse volte si patiscono molti in- 
commodi per più cagioni, percioché ella è molto differente da quelle 
arti, le quali s’acquistano solo con l’applicarvi lo studio e la mente, 
senza aver diseguale scommodo della vita loro; imperoché quivi mi 
par esser sicuro che poco men sia la fatica del corpo e la molestia 
che della mente ci sia.® Conciò sia cosa che, sì come è necessario a’ 
buoni poeti il veder molti volumi di libri, i quali trattino di ma- 
terie diverse per aiuto di poter far belle e riguardevoli le loro opere 
e composizioni; così parimente è tenuto a fare chi è per dovere 
adoperarsi a sufficienza nelle pitture, per ciò che, giunti che essi 
sono a buona intelligenzia nel dissegno, e che sperimentato che 
hanno bene i colori in più maniere per trovar le tinte migliori e più 
vere, gli è poi forza, volendo proseguire verso il fine della perfez- 
zione (come si deve), di conoscere e di vedere diverse maniere d’o- 
pere, dipinte dai più eccellenti nostri moderni, dalle quali si piglia 
il lume vero di unir le mestiche et i colori diversi insieme, che rie- 
schino puri, fiammeggianti e piacevoli; e da sé parimente prendere 
i modi de’ lor componimenti et abigliamenti, che sono sparsi in 
quelle, accioché poi nel far le sue rimangano senza difetti, per quan- 
to si estendono le forze loro.* E perché queste son sparse in più 


publico per beneficio universale delle genti. Anzi i maestri eccellenti de’ 
nostri tempi han posto in costume, ch’io chiamerò più tosto abuso, di riser- 
rarsi e chiudere ogni minima fessura quando lavorano, di maniera che a 
pena li posson vedere coloro che li servono. E per questo là dove dovevano, 
con l’insegnare e mostrare, facilitar continuamente l’arte, più tosto con 
tenere in sé stessi et ascondersi l’han resa difficilissima». 1. L’Armenini, 
preoccupato di tramandare la pratica dell’arte, è ormai lontano dalla di- 
stinzione tra fatica di corpo e fatica di mente, nata nelle discussioni sul pri- 
mato della pittura e della scultura; cfr. VARCHI, BRONZINO, PONTORMO, 
TriBoLo, SANGALLO, MICHELANGELO, DONI, Disegno, CELLINI, Disputa, V. 
BorcHINI, R. BorcHINI, Lomazzo, Trattato, ZUCCARI, pp. 529 sg., 533 Sg., 
540 Sg., 500 Sg., 505, 509 SEg., 518, 523, 558 sgg., 596, 656, 675, 694, 698 
del nostro I tomo. Sulla molestia della mente vedi particolarmente PONTOR- 
MO, qui I, p. 505. 2. L’ut pictura poesis (cfr. I, pp. 373 sgg.) si applica ora 
ad un apprendistato adeguato, sui cui disagi cfr. ARMENINI, pp. 3 sgg.: 
«Molti giovani da alcuni anni in qua, desiderosi di farsi eccellenti e fug- 
gendo le servitù, dalle quali non possono cavare cosa che faccia a loro pro- 
posito, si son dati con animi grandi e risoluti a tentare d’impararla [la pit- 
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paesi e città, gli è necessario di andarli con più tempo e con stenti 
a minuto considerarle; e se gli è possibile, provarsi ad imitarle con 
i colori, o in tavolette, o in carte, o tutte o parte le cose più belle, 
e con i pastelli o con altra materia averne copia, per poter servirsene 
poi ne’ lor bisogni.! Né men gli è ciò giovevole in questo solo, 
ma molto aiuto ancora acquistano nel discorrere de’ paesi ch’ei 
fanno, percioché vengono vedendo diverse altre dipinture e modi 
stravaganti di cose capricciose e nuove, per le quali se gli assicura 
più la mente e si riempie di più onorate materie, e per gl’ignudi e 
per la copia delle cose universali;* né qui ci vale il dire che siano 
bastevoli da per tutto le cose naturali, e che in ogni luogo si trovi, 
e che colui si può tener sufficiente, il quale si è veduto imitarle bene, 
il che non si concede così di leggieri, perché fra noi si sa, e da per 
tutto si vede, che è disprezzato quel naturale, il quale non è da 
maniera antica e gagliarda aiutata da chi se ne serve per tutte le 
cose sue, percioché dagli essempi delle scolture antiche, più volte 
da noi considerate, veduto abbiamo che la natura, tuttavia decli- 
nando, trovasi per gran tempo essersi così fattamente ingoffita et 
incecognita per tanti modi, che ci pare che a fatica dopo un gran 
numero di persone e di cose si trovino corpi o membra di tal qua- 
lità, che siano per dover essere approvate senza aiutarsi da’ va- 
lent'uomini per buone, il che è quasi il medesimo de’ colori.3 Con- 
ciosia che i buoni pittori hanno così ben scielti e raccolti dal fior 


tura] da sé medesimi e con lungo et assiduo studio si son posti ad imitare 
gli essempi comuni, che sono gli dissegni fatti alla stampa, l’opere che si 
vedon de’ buoni, i ritratti del naturale e le scolture antiche di marmo e di 
bronzo, con altri belli et artificiosi effetti, i quali quanto maggior bellezza et 
artificio in sé contengono, tanto maggiore utilità danno a coloro che le van- 
no imitando; ma tuttavia ciò fanno con tanta fatica e con sì lungo modo, che 
prima arrivano al fin della vita che alla desiderata perfezzione». 1. Sulla 
utilità di tale documentazione cfr. LicoRrIo, f. 26r.: « Notandole [le cose] 
nel disegno ci fermaremo, e, fermandoci, farremo la considerazione e le 
locaremo nel luocolo della memoria, e tenendo le cose fermate alquanto, 
senza dubio tutte le cose quasi terremo in gran parte per nostri ricordi, che 
ci giovano per mezzo delle virtù, e tutte le cose raccolte insime in cotal 
modo fanno un volume che comprende in sé tutte le degne opere, e di quel 
fascio ci valeremo, essendo molto più giovevoli che altri non credono, e far- 
remo maravigliare quei che le gusteranno da noi, e daranno cordoglio a 
chiunque ci inviderà». 2. Sulla utilità dei viaggi cfr. PINO, pp. 1354 sg. di 
questo volume e la nota 7. 3. Dalla natura all'antico in vista di una dotta 
e bella maniera (cfr. ARMENINI, p. 6) ottenuta per via di selezione (cfr. AR- 
MENINI, pp. 41, 61 sgg., qui pp. 1584 sgg.). Esemplari in tal senso Polidoro 
e Maturino; cfr. ARMENINI, p. 58. 
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delle natural bellezze i color più leggiadri, e gli hanno così ben 
sparsi per le loro opere, che con la maniera e col giudizio essi hanno 
furato il migliore di tutte le tinte. E perché, sì come tal cose in sé 
laboriosissime sono, così non son men delle altre convenienti e ne- 
cessarie a chi è per farsi eccellente.® Di donde ci nasce poi che di 
continuo l’inteletto viene rimosso e tirato, quando dalle imagina- 
zioni, che ci sono varie, e quando dalle nove composizioni, e più 
molto ancora dalle qualità e materie dei colori, da’ quali le più 
volte si trovano astretti di venire alle prove, et a porli in atto per 
ordine con lo artificio delle mestiche loro e con la destrezza e prat- 
tica della mano; per le qual fatiche e difficultà ci è stato chi a di- 
scernersi mal ha saputo qual maggior industria e fatica sia, o quella 
di uno esperto e chiaro giudizio intorno alle invenzioni et ai dissegni, 
overo di una perfetta cognizione dei varii effetti che fanno i colori 
insieme con le loro diverse mutazioni, o pure di una sciolta e di- 
ligente mano, la qual sia prattica e ben sicura. Laonde egli è poi 
in alcuni accaduto che per la troppo loro curiosità di volerle in 
tempo breve capirle tutte, che si son veduti rimanerli la mente loro 
piena di una confusione così strana, et appresso di una stanchezza 
tal nelle membra, che perciò di alegri si son dimostrati malen- 
conici, di sani infermi, e di savii che erano divenire capricciosi e 
bizarri; conciosia che con quanto furore si vuole affaticare l’in- 
gegno, quello tanto più si ritarda.* E però egli è bene essercitarsi con 
moderazion d’animo in tutte le cose, e specialmente in così fatte 
difficultadi e fatiche come sono queste; il che dico per coloro che 
con giudizio sono bramosi di possederla bene.* Ma di ciò sia detto 
a bastanza. 


1. Anche il colore non interessa più nella sua resa universale della natu- 
ra (cfr., ad esempio, CASTIGLIONE, LEONARDO, VASARI, PONTORMO, VAR- 
CHI, Pino, DOLCE, qui I, pp. 489 sgg., 475 Sgg., 496, 505 sg., 528, 552, 814 
sg.), ma negli effetti singolari della elaborazione artistica (cfr. ARMENINI, 
pp. 122 sgg., e la sezione xIII). 2. L’Armenini sembra condannare, dal suo 
punto di vista pragmatico, le deviazioni manieristiche (si notino le acce- 
zioni negative di: confusione, capriccioso, bizzarro, furore). 3. La mode- 
razione viene a contrapporsi al furore ed aspira ad una esperienza riflessiva 
sia in senso teorico che pratico. Per la genesi delle invenzioni cfr. ARMENINI, 
PP. 70 sgg. 
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II 


DI QUALE VIRTÙ, VITA E COSTUMI DEVE ESSERE ORNATO 

UN PITTORE ECCELLENTE, CON GLI ESSEMPI CAVATI DALLE 

VITE DE’ MIGLIOR PITTORI E PIÙ CELEBRI CHE MAI SIANO 
STATI, COSÌ ANTICHI COME MODERNI 


Io non stimo già che sia inutile, come per un fine di questi tre 
libri, trattare d’alcune di quelle virtù e maniere, delle quali dev’es- 
sere ornato un buon pittore;* e questo acciò dimostrar si potesse 
davanti agli uomini magnanimi e virtuosi, che fosse di molte belle 
parti compito. E certo ch'io forsi non sarei stato ardito d’entrare 
in questo campo, non già perché ciò non si convenga, ma perché 
è entrato un maledetto abuso negli animi delle genti volgari, e 
forsi anco de’ savii, ai quali par come naturale che non possa esser 
pittor molto eccellente, che non sia macchiato di qualche brutto e 
nefando vizio, e che appresso non sia accompagnato da un umor 
capriccioso e fantastico per molte bizarie di cervello; et il peggio 
è che molti sciocchi di quest’arte si vanno nutricando in simil errore 
con una affettata e maninconica bizarria, senza trarne profitto al- 
cuno, tenendosi per ciò esser molto singulari.* Ma quanto simili 
opinioni siano erronee e lontane dalla verità, si può far giudicio per 
l’opposito, con gli essempi de’ già proposti eccellenti.? 


II. Cap. xv del libro 111, pp. 206-29. 1. Maniere in senso tecnico, secondo 
i procedimenti selettivi (cfr. ARMENINI, pp. 59 sgg., qui pp. 1584 sgg). 
2. Vizii, bizarrie, maninconie, intesi come deviazioni da una visione classici- 
stico-moralistica affine a quella del Pino, qui p. 1354, ma non priva di ag- 
giornamenti sulla problematica controriformistica (diversamente R. e M. 
WITTKOWER, Born under Saturn, London 1963, p. 92: «The most illu- 
minating proscription of the eccentric artist comes from the pen of Giovan 
Battista Armenini »). Per i vizii cfr. la condanna di LEONARDO e del Pino, 
qui pp. 1265 sgg., 1355; per le bdizarrie le lodi del Vasari (qui I, p. 26 e 
la nota relativa, nonché la nota 1 di p. 1343) e le censure dei classicisti e 
controriformisti (DOLCE, qui I, pp. 296 sge., GILIO, qui I, pp. 840 sgg.); per 
la maninconta le censure del Pino (qui p. 1353), i riconoscimenti positivi e 
negativi di VASARI (1568, II, p. 190 [V, p. 123]: «Spesse volte veggiamo, ne- 
gl’essercizii delle lettere e nell’arti ingegnose manuali, quelli che sono ma- 
ninconici essere più assidui agli studi e con maggior pacienza sopportare 
i pesi delle fatiche. Onde rari sono coloro di quest’umore che in cotali pro- 
fessioni non rieschino eccellenti», e cfr. le note 4 di p. 1342 e 1 di p. 1343) 
e la lode di R. ALBERTI (qui p. 1473). Si ricordino inoltre gli elogi della so- 
litudine di Leonardo e di Michelangelo (LeoNARDO, qui p. 1296, FRANCE- 
SCO D'OLANDA, qui pp. 1342 sgg.). 3. L’esemplificazione in chiave preva- 
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È dunque notissimo per le memorie di tanti scrittori famosi, 
che Apelle e Zeusi furono veramente i primi fra gli antichi, et eccel- 
lentissimi sopra gli altri, onde chi leggerà quella mirabile invenzio- 
ne della Calunnia, che fu dipinta da Apelle e presentata al re per 
sua diffesa, sì come raccontano alcuni autori, farà giudicio di lui, 
che non solo sia stato singularissimo per l’eccellenza dell’arte, ma 
ancora accompagnato da un prudente giudicio per molte scienze, 
e di rarissime qualità abondevole, essendoché si trova ripieno di 
così belle e dotte considerazioni et avertenze, che par che i più alti 
ingegni, questa materia descrivendo con sommo loro piacere, da sé 
stupiscono e per ciò stimano costui dover essere stato ripieno di 
pellegrine e mirabili azzioni in ogni sua cosa. E perché, avendo 
considerato appresso quanto egli fosse grato et amabile al Magno 
Alessandro, sì come a re potentissimo sopra gli altri, il qual re per 
esser di natura altiero, era necessario ai suoi famigliari il saper 
accommodarsi alle sue voglie con destro modo, atteso ch’egli alle 
volte, caduto in furore nel mezo de’ suoi conviti, si dava ad uccidere 
gl’intimi famigliari, et era talmente ambizioso che volse essere no- 
minato figliuol di Giove Ammone, e fu eziandio iracondo in modo 
che fece morire Calistene, per averli detto ragionando: «Se tu sei 
Dio, come ti tieni d’essere, è bene che facci benefizio a’ mortali e 
non cerchi torli il suo; ma se sei uomo, pensa sempre di esser mor- 
tale»; onde è da credere che ad un uomo tale gli stessero molto da 
lunge gli sciocchi, i viziosi e gli umoristi, se bene per le virtù loro 
li fossero stati gratissimi.* Ma ritornando a dir d’Apelle, io dico 
ch’egli non doveva di certo essere eccellente solo nell’arte della pit- 
tura, ma in molte cose ancora; ond’io sono astretto a dir di lui 
sopra d’un suo meraviglioso aviso ch’ebbe con certi altri pittori 
quando, dipingendo a prova un cavallo e temendo del giudicio de- 
gli uomini, et entrato in sospetto del favor de’ giudici verso i suoi 
aversarii, chiese che se ne stesse al giudicio de’ cavalli vivi, i quali, 
essendo menati attorno i ritratti di ciascuno, annitrirono a quel d’A- 
pelle solamente; il qual giudizio fu stimato esser verissimo.? Né è 


lentemente antica è del tutto coerente con la maniera bella e dotta che l’ar- 
tista deve acquistare con un procedimento per lo più selettivo (cfr. pp. 
1584 sgg.). Il pittore eccellente si configura quindi estraneo alla storia e, 
proprio per questo, del tutto antivasariano. 1. Per la Calunnia di Apelle 
cfr. Luciano, De Calumnia, 5, PALEOTTI, p. 459, COMANINI, pp. 329 sg. 
2. Curzio Ruro, VIII, 5, ARRIANO, IV, 14. 3. Per Apelle e i cavalli cfr. 
PLINIO, XXV, 35, PINO, p. 111, DOLCE, qui I, p. 811. 
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meno da dubitar che Zeusi parimente non fosse appresso a diversi 
popoli in bonissimo conto, il quale, dovendo fare una imagine di- 
pinta di bellezza estrema, da porsi nel tempio di Giunone dentro 
la città di Crotone, fece ch’ottennero nel concilio i Crotoniati che 
li fosse concesso liberamente di poter raccogliere e veder nude 
quante belle erano nella città loro, dove di quel numero ne scelse 
cinque a suo giudicio, vergini, dalle quali tolse e rappresentò nella 
sua imagine quello ch’in ciascuna era eccellentissimo di donnesca 
bellezza; il che gli riuscì secondo ch'egli s’avea imaginato.” 

Ma con quali costumi, o con quali ordine e virtù gli antichi si 
instruissero per quest'arte, ce lo dimostra in gran parte il buono 
Epimenide, pittore rodiano,* il quale, percioché era di alto spirito 
e cupidissimo del vero sentiero, si partì da Rodi e se n’andò in Asia, 
dalla quale, dopo che molto tempo vi fu dimorato, si partì ancora, 
e ritornatosene parimente a Rodi, mai non disse cosa ch'egli inteso 
avesse o veduta né fatta; onde meravigliandosi di ciò li Rodiani, 
lo pregarono che a lor volesse dir qualche cosa di quello ch'egli 
avea veduto o patito; a i quali in cotal guisa rispose: «Io certo 
me n’andai dui anni per mare, per usarmi a patire, e dieci me ne 
stetti in Asia per aprender l’arte della pittura, e sei ne studiai in 
Grecia per costumarmi a tacere; et or volete voi che mi ponga in 
parole et in contarvi nove, o Rodiani? A casa mia si viene per 
veder l’eccellenza delle mie pitture, e non per saper da me nove». 
Doveché per il dire di costui si comprende che gli antichi tenevano 
con la pittura altre onorate discipline, et è certo ch’egli è molto 
necessario, oltre le vere vie de’ costumi, ai buoni pittori l’aver 
notizia per continuo studio dell’istorie e dell’altre scienze; e se non 
intendono l’opere latine, studino almeno le volgari, perché da 
quelle non solo si cava il retto modo del viver cristiano, ma si fa 
uomo esperto e saggio;? e per l’invenzioni, e per i soggetti del far 
le pitture, li giovaranno grandemente, siccome dissi al principio.* 

Ma parlarò de’ libri a tale studio più necessarii,5 e dirò prima del- 


1. Sulla selezione di Zeusi cfr. PLINIO, 00xv, 64, GHIBERTI, p. 21, ALBERTI, 
pp. 107 sg., Pino, p. 99, DOLCE, p. 172, qui I, p. 297, GILIO, pp. 106 sg. 
2. Cfr. DroGENE LAERZIO, I, 115. 3. Sulle lingue necessarie al pitto- 
re cfr. Pino, qui p. 1354. 4. Cfr. ARMENINI, p. 82. 5. La biblioteca 
del pittore è una delle testimonianze più interessanti dell’Armenini (cfr. 
SCHLOSSER, p. 385, LEE, p. 212 nota 73: «Armenini shows the pedantic 
preciseness and the moral and religious bias of the Mannerist critic in 
exhorting the painter to read the Bible, the lives of Christ, the Madonna, 
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le sacre istorie: l’essortarò a tener la Bibia, il Testamento Novo, la 
vita di Cristo, quella della Madonna e delle sante Vergini e Martiri, 
il Legendario de’ Santi, le Vite de’ santi Padri, con l’Apocalisse 
di S. Giovanni, poiché di tutte queste materie io n’ho veduti disse- 
gni e pitture infinite per mano di buon maestri.” E circa alle materie 
profane bonissimi sono i libri i quali trattano dell’istorie romane, 
come di cose che sono vere e piene d’essempi ottimi e profittevoli, 
e massime quelli che sono descritti da Plutarco, e dietro a questi 
vi è Tito Livio, Appiano Alessandrino, Valerio Massimo, gli Uomini 
illustri del Petrarca, le Donne illustri del Boccaccio, e per le favole 
la Geonologia degli Dei del medesimo, le Imagini di Alberico Fi- 
losofo e quelle delli Dei del Cartaro, la Officina del Testore, le 
Trasformazioni di Ovidio o, come è, d’Antonio Apoleio, e 1’ Amadi- 
gi di Gaula, insieme con alcun’altre opere che sono de’ più moderni, 
pur di materie onorate e piacevoli.* Ma di quelli, i quali vanno con- 
nessi con la pittura, non sono per niun conto da lasciarli indietro, 
perché fra i primi è Vetruvio, et appresso vi è Leon Battista Al- 
berti, e dopo questi il Serlio Bolognese, il quale è più facile e più 
moderno degli altri; si è veduto poi non è gran tempo fuori la 
Prospettiva di M. Daniel Barbaro, dalla quale se ne cava di buoni 
avertimenti, e questi saranno ottimi per compor l’istorie e per 
l’opere d’architettura.? 


the sainted Virgins and Martyrs, the saints’ legendary, the lives of The 
Church Fathers, etc....v) e un significativo pendant di quella del PoSSEVINO, 
qui I, pp. 42 sgg. I. La distinzione giliana tra pittori storici, poeti e misti 
(cfr. I, pp. 302 sgg.) ha rinforzato da tempo la relazione della pittura storico- 
religiosa con la Bibbia e la letteratura teologica e devozionale (cfr. I, pp. 
836 sgg.). Cfr. a tale proposito l’indice delle fonti citate dal Paleotti in 
Trattati d’arte del Cinquecento, 11, pp. 553 sgg. 2. Anche tra le fonti 
del Paleotti (Trattati d’arte del Cinquecento, loc. cit.) compaiono Livio, 
Appiano, Valerio Massimo, Petrarca, Ovidio e Jean Tixier, cioè Testore 
(I. Ravisi:r TExTORIS Officina, la cui prima edizione del 1532 ebbe un 
larghissimo seguito; cfr. ad esempio Officina IoANNIS RaviSsII TEXTORIS 
Nivernensis nunc demum post tot editiones . .., Venezia, Ugolini, 1598), ma 
non Plutarco, il Boccaccio, il medievale Alberico (autore di un Libellus 
de deorum imaginibus), il Cartari (V. CARTARI, Le imaginî. Con la spositione 
de i dèi de gli antichi, Venezia, Marcolini, 1556), Apuleio e l’Amadigi di 
Gaula (Los quatros libros del cavallero Amadis de Gaula, [Roma], Antonio 
de Salamanca, 1519, ripubblicati a Venezia nel 1533, tradotti, sempre a 
Venezia, nel 1552 e ristampati nel 1557, 1559, 1572, 1581). 3. Anche il 
Paleotti (Trattati d’arte del Cinquecento, loc. cit.) cita Vitruvio, Alberti, 
Daniele Barbaro (La pratica della perspettiva, Venezia, Borgominieri, 1568, 
e Virruvius P. M., De architectura libri decem, Venezia, Crugher, 1567), 
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Ma quel pittore che fu quasi un miracolo che accompagnò, con 
l'architettura e con l’istorie, la pittura, la musica e la poesia, fu 
primieramente Giotto Fiorentino, dal quale si vide uscire la prima 
luce da quelle orrende tenebre in che sepolta era, et è certo che 
quanto di lui si trova non fu minor per l’eloquenza ch’egli per 
l’arte si fosse, e per ciò egli era amato e riverito grandemente da’ 
suoi maggiori cittadini. Né punto, dopo alquanti secoli, non furon 
men perfetti quelli elevati ingegni, i quali diedero gli ultimi fini 
di perfezzione all’arte, io dico cominciando da Leonardo Vinci e 
seguendo col rimanente di quelli che si sono tuttavia nominati da 
noi per questi libri, i quali furon grati a’ signori et ad ogni gente, 
conciosia ch’essi avendo conosciuto per prova che, dovendosi prat- 
ticare e conversar tuttavia per le corti de’ gran signori, gli era di 
mestieri, oltre l’esser eccellenti, aver ancora di molt’altre virtù e 
qualità apresso, dove accompagnate n’acquistassero riputazione e 
benevolenza, percioché troppo ci è chiaro ch’apresso ai buoni 
prencipi et alle magnifiche republiche vi sono stati i buoni pittori, 
per ogni tempo; per i quali appoggi incitati poi, e per gli onora- 
ti beneficii, si sono affaticati col mezo delle virtù loro ornare il 
mondo di meraviglie. Et è certo che per queste vie si è veduto i 
pittori farsi grandi e famosi, e non col mezo de’ capricci o per le 
bizarrie che si sono dette, e perciò è bene che vi stiano da lungi i 
vizii delle pazzie e delle salvatichezze, né si stia astratti, né si faccia 
il bizarro con disconci fatti né con parole stomachevoli, percioché 
queste cose sono proprie degli animi abietti e vili, né ci val più 
scuse per i sciocchi dell’arte a coprirsi con lo scudo delle difficultà 
che si trovano a farsi eccellenti; poiché per gli essempi di tanti 
valent’uomini si trova esser tutto il riverso.” 


ma non il Serlio, benché la pubblicazione delle opere serliane fosse co- 
minciata fin dal 1537. 1. Per Giotto poeta l’Armenini forse riecheggia, 
equivocando, il VARCHI, qui I, p. 265. L’elogio piuttosto generico punta 
sulla universalità delle conoscenze del pittore, sulla sua carica rivoluziona- 
ria (riconosciuta da Dante e Boccaccio in poi), sul suo successo umano (cfr. 
VASARI, 1568, I, p. 129 [I, pp. 371 sg.])). 2. Elogio del pittore cortigiano 
che ribadisce l’avversione dell’Armenini per le salvatichezze, le bizzarrie e 
l’astrazione già dimostrata a pp. 1483 sg., e il suo consenso all’ideale civile 
del pittore, proposto da LEONARDO, qui I, p. 475. Cfr. la lettera del VASARI 
a Vincenzio Borghini del 9 maggio 1566: «Se Michelagniolo resuscitassi e 
vedessi come si vive, diria che l’arte che l’ha fatto tener sì raro, fussi diven- 
tata un’altra, perché nel vero questi maestri non son più filosafi ma princi- 
pi?, in FrEY, Lît. Nachlass, 1, p. 239. 
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Fuggirete adunque tutte quelle cose che vi possono apportar 
biasimo, che sono le borie, i vantamenti, l’ostentazioni e l’intem- 
peranze, conciosia che le persone onorate, e che sono d’autorità e 
di facultà abondevoli, furono sempre a queste cose contrarii, e più 
a’ dì nostri che mai: io dico se quelli fossero ben nuovi Apelli 
nella pittura, perché non li può entrar nel capo a piacerli sì fatti 
umori; i quali voi, oltre all’eccellenza della virtù e delle buone 
qualità vostre, ingegnar vi dovrete di tenerveli amici, perché que- 
sti son quelli, che da sé vi procacciano i lavori grandi, da’ quali utile 
et onore se ne cava: et appresso s’ingegnano, per il valor ch'è in 
voi, d’accostarvi a i prencipi et alle persone che sono splendide 
e cupidi di queste cose, conciosia che le vostre fatiche, date a chi 
si voglia, che non siano persone qualificate, diventaranno vili." Ma 
servendo agli uomini grandi, per l’ombra di quelli niuno avrà 
ardire senza molto riguardo di poner bocca alle buone opere vostre, 
né d’invilirle o detraerle in niun modo; ma dipingendosi alle 
persone private, sì come spesso accade, abbiasi avertenza d’ado- 
prarsi in modo che, dopo le durate fatiche, non si venga alle con- 
tese, il che aviene per lo studio e per l’artificio che da’ valent’uo- 
meni alle sue figure usar si suole, per essersi di novo, per le pitture 
fatte da’ goffi, gli occhi delle genti avezzi a veder cose di poco 
prezzo.* E certamente che per questa confusione del non si cono- 
scere l’opere de’ valent’uomini, ne rimangano le più volte essi gran- 
demente offesi; e conoscano certo questo diffetto dover essere all’età 
loro quasi come un detrimento inevitabile, e questo sì perché le 
bell’opere si perdono a furia, e sì ancora perché i buoni sbracciati 


1. Sul tradizionale riconoscimento dei potenti come riprova e sostegno del- 
la virtù cfr. VARCHI, qui I, pp. 525 Sgg., 537 sg., DOLCE, p. 157; come no- 
biltà estrinseca della pittura cfr. PALEOTTI, qui I, pp. 156 sgg., e R. ALBERTI, 
pp. 201 sgg. 2. R. ALBERTI, p. 202: «Meritamente . .. potremo chiamar 
nobile la pittura; né tralasciaremo di dire che, se bene altre volte dipoi è 
stata riputata vile, non però il diffetto è venuto da lei, ma primieramente 
dal vulgo, il qual potemo dir che sia (come diceva Menelao appresso So- 
focle della fortuna) a simiglianza della luna, la quale oggi vediamo piena 
e diman scema. Né incolpando del tutto il volgo, il diffetto è venuto ancora 
dai prìncipi, i quali non hanno favoriti i pittori (nel che, come pastori, son 
stati seguiti dal gregge populare), e dai pittori ancora, che, per mancamento 
di tali aiuti e favori avviliti, rozzamente hanno essercitato una tal arte. Dove 
per il contrario, sì come alli navili che per forza di remi navigano, aggiun- 
gendo venti prosperi più facilmente arrivano al porto, così alle forze dei 
pittori e fatighe li aggiunti favori fecero pervenire quelli al porto della 
desiderata eccellenza e perfezzione». 
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sì arrestano, come s’è detto altrove, a dover ridur le sue perfette, 
sì d’altra parte avrebbono animo assai, quando essi vedessero che 
con debito premio fossero accettate per quelle che le sono. Del che 
io non posso ora altro aiuto porgervi, né darvi in altro modo rime- 
dio, fuorch’in quello nel qual voi vedete ch'io m’affatico; et in- 
tanto sarà opera vostra andarli con ingegno e con destrezza scopren- 
do et insegnando il buono a’ grandi nelle buone pitture, et insieme 
con le belle da voi mantener l’arte sempre nella sua vera luce e 
nella sua perfezzione; né punto è da dover turbarsi per chi si 
voglia, che nieghi il buono e tenga il contrario, perché imaginar vi 
dovrete gli eccellentissimi antichi quasi i moderni scontri aver avuti 
ne’ tempi loro; e pur essi con destri modi sì ripararono et aiutar si 
seppero,” perché si racconta d’Apelle che, essendoli andato Ales- 
sandro re a casa, e ragionando con esso dell’arte men ch’onesta- 
mente, Apelle li disse: « Dite piano», mostrandoli che i fattorini, 
che tritavano i colori, si ridevano.3 Et il medesimo Apelle fu sfor- 
zato a dar riputazione all’opere di Protogene in Rodi; per rimediare 
a quel difetto, di che noi ci siamo doluti di sopra, egli comprava le 


1. Cfr. la nota precedente e ARMENINI, pp. 131 sg.: «To non so veder per 
che cagione così vilmente da molti si manchi; essi pur tuttavia, vedendo di 
quanto poco utile et onore sia a colui che ardisce di metter fuori opere di 
qualità e per luoghi onorati, che siano parte abozzate, parte mezo finite, 
alcune cose ben fatte e molte a fatica macchiate e, quello che è peggio e più 
si costuma, è il veder dipingersi gl’ignudi tuttavia di pura maniera e i panni 
e le vesti senza darli forza con l’ombre, ch’abbino un poco di rilievo, né 
meno esserli date le vere tinte, ch'è pur cosa tanto necessaria a esser tolte 
da’ naturali vivi e da’ migliori; per i quali difetti e segni provien poi sopra 
di lui diversi e nuovi giudizii, perché qual in nome d’avarissimo, qual di 
goffo e quale d’infingardo viene odiosamente riputato e come vilissimo final- 
mente è aditato da ogniuno. E queste macchie gli sono tanto più nocevoli, 
quanto più da gli uomini intendenti gli sono scoperte e biasimate, né qui 
intendo già che ci vaglia quelle vilissime scuse, che tuttavia si dice dalle 
genti abiette, cioè ch’essi non siano pagati secondo il merito e che non si 
conosca più il buono da’ grandi, né si tenga conto de’ più valenti se non ne’ 
luoghi de gl’infimi, e che per ciò l’opere così fatte stanno pur troppo bene 
e ch'egli è lecito a questi tempi di passarsene così, senza far più stenti, come 
che sia superfluo l’affaticarsi più oltre. Laonde io stimo dover esser questi 
tali veramente più degni d’affaticarsi nell’arte del calzolaio, per mercede, 
che a dir parole o a far pitture meritevoli e per i luoghi onorati, perché 
s’essi il dubbio gli sforza di morirsi di fame a far opere lodevoli, gli saria 
pur meglio assai buttarsi fra i dozinali, com'è l’animo loro, che d’occupare i 
luoghi e l’opere pertinenti a gl’ingegni elevati». 2. Un ennesimo ricorso 
alla esemplarità degli antichi; cfr. pp. 1485 sgg. 3. Cfr. R. ALBERTI, p. 202 
e le sue fonti. 
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pitture di quello a gran prezzo, onde per tal via aperse gli occhi 
della mente a' Rodiani, i quali poco o nulla prima stimavano quel- 
le.! Ma che dirò io dell’opere dell’eccellentissimo Zeusi, il quale 
avendo fatto una figura d’Elena ignuda di soprema bellezza, e per 
esser poco stimata, egli stesso la magnificò con versi composti dal 
suo felice ingegno? Egli non metteva opera fuori di sua mano, 
che di quella non scoprisse con parole l’artificio e l'eccellenza che 
vi era dentro a tutte le genti, il che non è da imputarsi che lo fa- 
cesse per gloria, ma perché fossero conosciute e perciò agli uomini 
fossero gratissime.” 

Ma venendo ai più prossimi secoli, io tornarò a Giotto, il quale 
facendo un panno azurro a una figura ch’avea dipinta a un genti-' 
luomo fiorentino, si diede a campire in presenza di quello tutto 
quel panno d’azurro, et indi pigliate l’ombre per farli poi le pieghe 
scure, e- cominciatoli andar sopra con quelle, il Fiorentino lo co- 
minciò a pregare che per niun modo facesse le pieghe con quello 
scuro, ma che lo lasciasse così di un colore, perché li pareva che 
lo guastasse; il che sentendo Giotto, tutto sdegnato, prese subito 
un cortello, e li tirò via tutto il colore con esso, e poi li disse in co- 
lera, che tosto se li levasse dinanzi e che andasse da’ bottegai, se 
così lo voleva, ch'egli non era mastro da far campi di colori, né 
meno era pittore da pari suoi, poiché voleva dilettarsi di quello 
ch’egli n’era del tutto ignorante, e lo scacciò via.? Ma di qual mag- 
gior beffe e maggior scorno fu dipoi colto Pietro Perugino, il quale 
non era punto inferiore a Giotto,* il quale fu chiamato a Roma 2 
dover dipingere nella Capella di Sisto Quarto con altri maestri a 
prova, promettendo coloro voler dar maggior premio a chi di loro 
si portasse meglio a dipingervi sul muro una istoria colorita a fre- 


1. PLINIO, xxxv, 88. 2. VaLERIO MassIMO, VIII, 7, ext. 3. 3. Aneddoto 
assai affine a quello del palvese, in SACCHETTI e VASARI, 1568, I, pp. 132 Sgg. 
[1, pp.406 sgg.]. 4. Diversamente Vasari, 1550, pp. 548 sg., e 1568, I, p.514 
[111, p. 585]: «Aveva Pietro tanto lavorato e tanto gli abondava sempre da 
lavorare, che e’ metteva in opera bene spesso le medesime cose; et era tal- 
mente la dottrina dell’arte sua ridotta a maniera, ch’e’ faceva a tutte le figure 
un’aria medesima. Per il che sendo venuto già Michele Agnolo Buonarroti 
al suo tempo, molto desiderava grandemente Pietro vedere le figure di 
quello per lo grido che gli davano gli artefici; e vedendosi occultare la gran- 
dezza di quel nome che con sì gran principio per tutto aveva acquistato, 
cercava molto con mordaci parole offendere quelli che operavano. E per 
questo meritò, oltre alcune brutture fattegli dagl’artefici, che Michele 
Agnolo in publico gli dicesse ch’egli era goffo nell’arte». 
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sco; dove fra gli altri vi fu un Cosimo Roselli, pittor fiorentino, 
il quale per esser men buono de gli altri in tal opera e conoscendo 
il suo difetto, fece in modo ch'egli con astuzia prevalse a tutti: 
conciosia che, ridotto ch'egli ebbe la sua istoria in fresco al meglio 
che seppe, si dispose poi con nuov’arte a ritornarvi sopra, per il 
che si diede a ricoprirla quasi tutta con finissimi azurri oltramarini 
e con bellissime lacche di grana e con fiammeggianti cenabri, e così 
fece ai verdi et ai gialli; et appresso, perché il suo aviso riuscisse 
meglio, diede i lumi ancora a tutta l’istoria con oro finissimo maci- 
nato; e tutto ciò ch’egli adoprò in cotal guisa, lo fece confidatosi 
nella poca intelligenza di chi doveva dare il premio e fare il giudi- 
zio qual di esse fosse migliore. E certo ch'egli toccò nel bersaglio, 
percioché, venuto il giorno ch’ogni maestro dovea scoprir la sua 
opera, così egli ancora scoperse la sua, e non senza riso degli altri 
maestri, schernendolo molto di così vil goffezza; ma andati a veder 
quelli a cui toccava fare il giudizio e dar la vittoria, col mezo del 
predetto premio, al più valente, giunti che furono a quella di 
Cosimo, gli azurri e l’oro e gli altri fini colori gli abagliorno gli 
occhi in un sùbito, talmente che ne ricevette il premio promesso, 
come miglior maestro degli altri; e così fu poi commandato a Pietro 
et agli altri, che dovesser coprir le loro opre di migliori azurri, e 
le dovessero toccar con oro, com'era quella di Cosimo, acciò che 
corrispondessero tutte in un modo; dove che i poveri pittori, mezo 
disperati, si misero a ingoffir tutto quel buono che vi era dentro 
di lor mano. 

E per certo io stimo che, se non fosse stato il gran lume ch’avea 
la felice memoria di Giulio II di queste professioni, a far che fosse 
la volta di detta Capella dipinta per mano di Michelangelo Buona- 
roti nel modo che si vede, colorita con semplice terre e senza oro, 
sì terrebbe forsi fin qui il costume di far quei fantocci con quei 
coprimenti e ritoccamenti di colori che si son detti;* ma è certo 


1. Lo scorno del Perugino è una variante deli’Armenini che, per il resto, 
segue VASARI, 1550, pp. 456 sgg., e 1568, 1, p. 438 [I11, pp. 578 sg.]. Lo 
stesso episodio in V. BORGHINI, qui I, p. 632, e in LIGORIO, qui p. 1419. 
2. Cfr. diversamente CONDIVI, pp. 112 sgg.: «Mancava a ritoccarla [la 
volta] con l'azzurro oltramarino a secco e con oro in qualche luogo, per- 
ché paresse più ricca. Giulio, passato quel fervore, voleva pur che Miche- 
lagnolo la fornisse; ma egli, considerando l’impaccio che avrebbe avuto in 
rimettere in ordine il palco, rispose che quel che li mancava non era cosa 
che importasse. ‘‘Bisognarebbe pur rittoccarla d’oro’”’ rispose il papa; a 
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ch'egli per quella volta così mirabile levò la benda, ch’era di tene- 
bre piena, dinanzi a gli occhi della mente a tutt’il mondo, percio- 
ché al fermo scoperse il vero, e con tanta chiarezza che ha sgannato 
ognuno, et ha fatto piano tutto quello ch'era difficile a imaginarsi;” 
e parimente col Giudicio, che fece dopo la volta, squarciò afatto 
il velo di quelle difficultà, che sono più estreme per tutte le parti. 
E nondimeno con tutto questo essempio così singolare e così noto 
al mondo, e per gli altri ch’appresso si trovano in Roma, non ci è 
stato ordine che si siano abborriti i primi affatto e persi, come modi 
semplici e ridicolosi, conciosiacosa che la Sala dei Re, la quale è 
‘ posta dinanzi a questa Capella, la quale prima dovea esser dipinta 
da Perino del Vaga, per essere medesimamente di lui la volta di 
stucco, con quella straordinaria bellezza che si vede,? e non po- 


cui Michelagnolo familiarmente, come soleva con Sua Santità: “Io non 
veggio che gli uomini portino oro»”. E ’l papa: ‘La sarà povera”. ‘‘Quei 
che sono quivi dipinti” rispose egli ‘‘furon poveri ancor loro”’ ». VASARI, 
1568, II, pp. 732 [VII, p. 178] segue il Condivi, mentre l’Armenini inter- 
preta a favore del committente (cfr. BaRoccHI, Vita di Michelangelo, 11, 
p. 444). 1. Armenini riecheggia VASARI, 1550, p. 965, e 1568, II, p. 732 
[vix, p. 179]: «Questa opera è stata et è veramente la lucerna dell’arte nostra, 
che ha fatto tanto giovamento e lume all’arte della pittura, che ha bastato 
a illuminare il mondo per tante centinaia d’anni in tenebre stato. E nel 
vero non curi più chi è pittore di vedere novità et invenzioni di attitudini, 
abbigliamenti addosso a figure, modi nuovi d’aria e terribilità di cose va- 
riamente dipinte; perché tutta quella perfezzione che si può dare a cosa che 
in tal magisterio si faccia, a questa ha dato ». Si noti la limitante traduzione 
della perfezione terribile in un generico, didascalico e quasi astorico vero. 
2. Cfr. VASARI, 1568, 11, p. 746 [vII, p. 210]: «Basta che si vede che l’inten- 
zione di questo uomo singulare non ha voluto entrare in dipignere altro 
che la perfetta e proporzionatissima composizione del corpo umano et in 
diversissime attitudini; non sol questo, ma insieme gli affetti delle passioni 
e contentezze dell’animo, bastandogli satisfare in quella parte — nel che 
è stato superiore a tutti i suoi artefici — e mostrare la via della gran maniera 
e degli ignudì e quanto e’ sappi nelle dificultà del disegno; e finalmente ha 
aperto la via alla facilità di questa arte nel principale suo intento, che è il 
corpo umano, et attendendo a questo fin solo, ha lassato da parte le va- 
ghezze de’ colori, i capricci e le nuove fantasie di certe minuzie e delicatezze, 
che da molti altri pittori non sono interamente, e forse non senza qualche 
ragione, state neglette. Onde qualcuno, non tanto fondato nel disegno, 
ha cerco con la varietà di tinte et ombre di colori e con bizzarre, varie e 
nuove invenzioni et in somma con questa altra via, farsi luogo fra i primi 
maestri. Ma Michelagnolo, stando saldo sempre nella profondità dell’arte, 
ha mostro a quegli che sanno assai [come] dovevano arrivare al perfetto». 
Le difficoltà più estreme sono dunque i nudi, dei quali l’Armenini se- 
gnala qui la bravura, dopo averne criticato altrove la monotonia (cfr. AR- 
MENINI, pp. 98 sg.). 3. Cfr. Vasari, 1568, 11, p. 366 [v, pp. 623 sgg.l: 
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tendo poi per la morte darle alcun principio con colori, si destinò 
a Daniello Volterano, e di poi per diversi accidenti venne a inco- 
minciarsi da Francesco Salviati, né però di niuno di questi tre eccel- 
lenti uomini un sol segno vi rimase per essempio agli altri, acciò 
si vedesse poi quanto quei li fossero lontani,’ poiché, come s’è detto, 
per malignità de’ ministri e per ignoranza de’ maggior soprastanti 
se li diè fine con l’istorie d’un mescuglio di più genti, le quali 
erano di poca stima e senza paragone a rispetto de’ sopra nominati. 
E di questo numero si può in parte trar fuori Tadeo Zucchero, il 
quale con gran fatica ottenne di farvi quel poco che v'è di buono, 
e ciò non fu meraviglia, atteso ch'egli è pure una vergogna, poiché 
le pitture d’un luogo tale si videro esser di novo ordinate a doversi 
dare per via di polize a chi facea offerta di far l’istorie per manco 
prezzo.” Ma io sopra ciò non voglio entrar più inanzi; se non dire 
che ci è manifesto che le più volte per colpa de’ ministri avari 


«Avendo fatto. finire di murare Anton da Sangallo, in palazzo del papa, la 
sala grande de’ re dinanzi alla cappella di Sisto Quarto, fece Perino nel 
cielo uno spartimento grande d’otto facce, e croce et ovati nel rilievo e 
sfondato di quella, Il che fatto, la diedero a Perino, che la lavorasse di stuc- 
co e facesse quegli ornamenti più ricchi e più begli che si potesse fare nella 
difficultà di quell’arte. Così cominciò e fece negli ottangoli, in cambio d’una 
rosa, quattro putti tondi di rillevo che puntano i piedi al mezzo e, con le 
braccia girando, fanno una rosa bellissima. E nel resto dello spartimento 
sono tutte l’imprese di casa Farnese, e nel mezzo della volta l’arme del 
papa. Onde veramente si può dire, questa opera di stucco, di bellezza e di 
finezza e di difficultà aver passato quante ne fecero mai gli antichi et i mo- 
derni e degna veramente d’un capo della religione cristiana... La quale 
[opera], se la morte non gli avesse impedito quel buono animo ch’aveva, 
arebbe fatto conoscere quanto i moderni avessino avuto cuore, non solo in 
paragonare con gli antichi l’opere loro, ma forse in passarle di gran lunga». 
1. Cfr. VASARI, 1568, II, pp. 670 sg., 683 sg. [vII, 20, 37 sgeg.]. 2. Cfr. 
VASARI, 1568, II, p. 695 [VII, pp. 93 sg.]: «Fu compartita l’opera... fra 
molti giovani, che erano parte in Roma e parte furono d’altri luoghi chia- 
mati. A Giuseppe Porta di Castel Nuovo nella Carfagnana, creato del Sal- 
viati, furono date due [del]le maggiori storie della sala; a Girolamo Sicio- 
lante da Sermoneta un’altra delle maggiori et un’altra delle minori; a 
Orazio S[a]mmacchini bolognese un’altra minore, et a Livio da Furlì una 
simile, a Giambattista Fiorini bolognese un’altra delle minori. La qual 
cosa udendo Taddeo [Zuccari] e veggendosi escluso . . . fece tanto . . . che 
finalmente gli fu dato a fare una delle storie minori, sopra una porta, non 
potendo né per preghi o altri mezzi ottenere che gli fusse conceduto una delle 
maggiori . .. Poi dunque che tutti i sopradetti ebbono condotte le lor opere 
a buon termine, le volle tutte il papa vedere; e così, fatto scoprire ogni cosa, 
conobbe (e di questo parere furono tutti i cardinali et i migliori artefici) 
che Taddeo s’era portato meglio de gl’altri, come che tutti si fossero por- 
tati ragionevolmente ». 
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overo ignoranti, o l’uno e l’altro insieme, spogliano i lor signori di 
giudicio e li privano di cose eccellentissime, e li dannano più del 
dovere nell’onor suo.® Onde mi soviene ancora che per una tal ca- 
gione si perse una bellissima pittura di Michelangelo per Italia, 
né si trova altro che il cartone, e ciò avenne perché, passando egli 
una volta per Ferrara per andare a Venezia, fu da quel gran Duca 
molto accarezzato, dov’egli per un segno delle ricevute cortesie li 
promise che, quando ritornasse a Roma, li manderebbe qualche 
cosa di mano sua: onde, ritornato poi, si mise per quel Signore 
a formar sopra un quadro grande un'’artificiosa figura di Leda, 
della quale fatto ch’ebbe un mirabil cartone, si diede a colorirla sul 
quadro a tempera, la quale gli riuscì bella a meraviglia; dove che, 
quando fu finita, ne diede aviso a Sua Eccellenza, et egli di sùbito 
vi mandò uno con lettere di credenza, il quale ricevuto gratamente 
da Michelangelo, lo menò dov'era il quadro; ma quell’uomo, forsi 
esperto in altre cose, non conoscendo punto l'eccellenza di quello, 
disse che questa era poca cosa per dover dare a un Duca tale; onde 
Michelangelo, ciò udito et in colera venuto, gli dimandò che pro- 
fessione ei facesse: gli rispose sé esser mercante; e Michelangelo 
soggiunse: « Voi farete questa volta cattiva mercanzia per il vostro 
Signore; or levatemivi dinanzi». Onde costui, partito, diè aviso al 
Duca e narolli il fatto apieno, onde, quando fu arrivato a Fer- 
rara, lo scacciò di subito dello stato, come se una grande ingiu- 
ria fatta li avesse. Questa Leda poi fu venduta da un suo crea- 
to al re Francesco, per via di mercanti fiorentini, trecento scudi 
d’oro.” 

Ma ritorno onde ci siamo per longo spazio partiti. Finalmente 
concludo che per i pittori valenti sia Roma il vero ricetto, sì come 
io dissi ancora dover essere per i studiosi,* perché, se ben per il 


1. Cfr. Ligorio, qui pp. 1416 sg. 2. Cfr. CONDIVI, pp. 142 sg., VASARI, 
1568, IT, pp.740, 743 [VII, pp.195,203 sg.], che l’Armenini segue fedelmente. 
3. Cfr. ARMENINI, pp. 9 sg.: «Infiniti giovani ne’ tempi nostri, quasi da 
ogni parte del mondo, andavano a Roma, condotti dal desiderio ch'avevano 
d’apprendere il buon dissegno e l’arte insieme e sperando di poter ciò con- 
seguire in quella città, ove fiorivano opere et artefici in questa professione 
di somma eccellenza, alcuni de’ quali si davano a ritrare le buone pitture, 
altri imitavano con creta o cera l’opera de’ dotti et eccellenti scultori, et al- 
tri s'affaticavano in rapportare i tempii et i palagi antichi nelle lor carte; la 
perfezzione delle quali arti nascendo dal buon dissegno, venivan tutti come 
a gara sforzandosi di dimostrarsi l’uno maggior dissegnator dell'altro». 
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variar delle corti sono portati inanzi alcuni, i quali, fatti signori e 
prencipi, sono alle volte poco inclinati a queste nobil arti, non ci 
mancano però d’ogni tempo signori potentissimi in qualche parte, 
che lievano i valent'uomini da questo albergo e con abondevoli 
provigioni li premiano, e li menan seco per diverse provincie loro, 
da’ quali ricevono utilità, bellezze, commodità et ornamenti per 
quelle, et a benefizio de’ sudditi loro.! E come ciò sia vero, ne toc- 
caremo di alcuni, come più noti degli altri, conciosia cosa ch'egli 
si sa, non è gran tempo, che la nobile città di Mantova si teneva 
per un padullo, doveché al presente, per quanto la grandezza sua 
comporta, è un’altra Roma; percioché quanto di bello e di ac- 
concio vi è, tutto è proceduto da Giulio Romano, pittor celebre e 
famoso, il quale sì per la gran fama di lui, come per l’umanissima 
sua natura, fu messo in tanta grazia a Federico Gonzaga primo 
duca di Mantova, qual era capitato in Roma, e fu per mezo di 
Pietro Aretino, qual era amico di Giulio, in maniera che il Duca lo 
volse a’ suoi servigi e se lo menò seco con premii e carezze infinite; 
e perché era molto inclinato a quest'arte, dopo le sue magnifiche 
e belle fabriche, che sono dentro e fuori della città, volse similmente 
che i dissegni e le piante di tutte le fabriche per tutto il suo domi- 
nio fossero fatte per man di Giulio, conoscendo quanto egli fosse 
giovevole in tutte le cose, perché egli non era meno inferiore per 
architetura che si fosse della pittura.? 


1. Sono i benefici di solito attribuiti all'architettura (cfr. ad esempio 
VASARI, 1550, p.23, e 1568, I, p. 10 [I, pp. 107 sg.]). 2. Pur riassumendo le 
notizie di VASARI, 1550, pp. 883 sgg., e 1568, II, pp. 329 sgE. [V, pp. 535 
sgg.], l’Armenini non nomina come intermediario mantovano «il conte 
Baldassarre Castiglioni, che allora era in Roma ambasciadore di Federigo 
Gonzaga » (VASARI, 1568, 11, p. 329 [v, p. 535]), ma Pietro Aretino (VASARI, 
1550, p. 886: «... capitato a Roma Federigo Gonzaga, primo Duca di 
Mantova, amicissimo di messer Pietro Aretino et egli domestico di Giulio, 
in tanta grazia lo raccolse... che non cessò di accarezzarlo, sì che lo con- 
ducesse in Mantova a’ suoi servigi»), amico e corrispondente dell’artista, 
la cui lettera del [giugno 1542] ha chiaramente influenzato (cfr. L. VENTURI, 
Pretesti di critica, Milano 1929, pp. 63 sg., e E. GoMBRICH, Zum Werke 
Giulio Romanos, in «Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in 
Wien», VIII, 1934, pp. 79 sgg.) la Torrentiniana (ARETINO, I, pp. 214 sg.: 
«Voi sète grato, grave e giocondo ne la conversazione; e grande, mirabile 
e stupendo nel magistero. Onde chi vede le fabriche e le istorie uscite da 
lo ingegno e da le mani vostre, ammira non altrimenti che s’egli scorgesse 
le case degli iddii in essempli e i miracoli de la natura in colori. Preponvi 
il mondo ne la invenzione e ne la vaghezza a qualunque toccò mai compasso 
e pennello. E ciò direbbe anche Apelle e Vitruvio, s’eglino comprendessero 
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Ma e chi non sa similmente in qual forma e in che stato fosse la 
superba città di Genova inanzi che Perino del Vaga vi andasse, se 
ne può trar buon giudizio per le fabriche e per le pitture che vec- 
chie vi sono. Ma essendo il principe Doria venuto a riposarsi delle 
fatiche di mare nella sua dolcissima patria, il quale come uomo 
illustre e pien di valore, e perciò molto amator delle belle virtù, e 
specialmente delle fabriche e delle pitture, fece venir Perino da - 
Roma a Genova, dove arivato, fu tanto grata la sua venuta per la 
fama che di quello avea inteso, quanto di cosa che mai desiderata 
in vita avesse: dove fattoli accoglienze e carezze infinite, dopo molti 
discorsi conclusero insieme dover fabricar un palazzo fuor della 
città vicino alla porta detta S. Tomà, con ordini di buona architet- 
tura e con gli ornamenti di stucchi e di pitture nella guisa che i 
buoni antichi già fecero in Roma;" del quale cominciò dopo il suo 
vario e bel scompartimento con mirabil ordine a far fare la porta 


gli edifici e le pitture che avete fatto e ordinato in cotesta città, rimbellita, 

magnificata da lo spirito dei vostri concetti anticamente moderni e moder- 

namente antichi. Ma perché la sorte non vi trasferì qui, come costì? E 

perché non rimangono le memorie, che lasciate ai duchi di Gonzaga, ai 

Signori veneziani? »; VASARI, 1550, pp. 882 sgg.: «Quando fra il più 

«de gli uomini si veggono spiriti ingegnosi che siano affabili e giocondi con 

bella gravità in tutta la conversazione loro e che stupendi e mirabili siano 

nell’arti che procedono dall’intelletto; si può veramente dire che siano gra-' 
zie ch’a pochi il Ciel largo destina, e possono costoro sopra gli altri andare 

altieri per la felicità delle parti, di che io ragiono . .. Di queste parti fu... 

dotato dalla natura Giulio Romano . .. come dimostrano ancora le mara- 

vigliose fabbriche fatte da lui e per Roma e per Mantova, le quali non abi- 

tazioni di uomini, ma case degli Dei per esempio fatte degli uomini ci 

appariscono ... Né con più grazia mai geometra toccò compasso di lui. 

Tal che se Apelle e Vitruvio fossero vivi nel cospetto degli artefici, si ter- 

rebbero vinti dalla maniera di lui, che fu sempre anticamente moderna e 
modernamente antica. Perilché ben doveva Mantova piagnere, quando la 
morte gli chiuse gli occhi, i quali furono sempre vaghi di beneficarla, sal- 
vandola dalle inondazioni dell'acque e magnificandola ne i tanti edifizi, 
che non più Mantova, ma nuova Roma si può dire, bontà dello spirito e del 
valore dello ingegno suo maraviglioso ». Cfr. F. HarTT, Giulio Romano, New 
Haven 1958, I, pp. 6, 193: «Using the same conceit Armenini . . . writes of 
Mantua as another Rome due to Giulio »). 1. Anche per l’attività genovese 
di Perin del Vaga l’Armenini segue il Vasari (1568, II, pp. 360 sgg. [v, 
pp. 612 sgg.]), con qualche variante cortigiana o antiquaria. Cfr., ad esem- 
pio, VASARI, 1550, pp. 929 Sgg., e 1568, 11, p.361 [v, p.612]: «Fu tanto grato 
a sua eccellenzia la sua venuta, quanto cosa che in sua vita per tratteni- 
mento avesse mai avuta. Fattogli dunque acoglienze e carezze infinite, 
doppo molti ragionamenti e discorsi, alla fine diedero ordine di cominciare 
il lavoro e conchiusono dovere fare un palazzo ornato di stucchi e di pitture 
a fresco, a olio e d'ogni sorte». 
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dell’entrata tutta di marmo con i dissegni e modelli di Perino: la 
qual si vede molto diversa a rispetto all’altre che prima vi erano, 
perciò che si mostra graziosa, ricca e di piacevole aspetto per esserci 
duplicate le colonne, e sul frontespizio, il qual posa sopra la debita 
cornice, vi sta due bellissime femine di rilievo a sedere, le quali 
servono a tenere un’arme:* et in somma questo modello di porta, 
e del palazzo con tutte le pitture che vi sono et i stucchi insieme, 
finito che fu, riuscì così ben composto e così grato, che rimangono 
confusi gli animi dei risguardanti. E questo di certo fu quello che 
illuminò i Signori genovesi, dove essi poi ne hanno fabricati infi- 
niti dentro la città con.ricchissimi ornamenti e con varii modelli, 
per i quali essa si rende amirabile per ogni luoco a tutto il mondo, 
il che tutto prima depende per il lume di quello che fu cavato dal 
giudizio e per lo ingegno di questo famoso artefice.? 

Ma che sarebbe forsi ancor Venezia, se Iacopo Sansovino, che 
fu scultore et architetto nei suoi tempi assai valente, non vi avesse 
le sue virtù adoperate? Conciosiacosa che egli, che era in Roma 
tenuto in credito grande, fuggendo per il sacco di quella misera 
città, venne a capitarvi, dove egli fu ritenuto apresso il prencipe 
Andrea Gritti, dal quale ne ricevette accoglienze e carezze infinite, 
per essere di queste virtudi amico, e perciò egli ne apportò bene- 
ficii evidenti per mezzo di questo artefice alla sua patria, il quale 
a’ prieghi di lui si misse ad impresa importantissima, qual fu a 
restaurare la tribuna di S. Marco, lor principal chiesa, la qual 
minacciava mifse]rabil rovina, con spesa e danno infinito, il che 
fece con tanti ripari et aiuti, che fin al presente par impossibile che 
per tempo alcuno ella possa mai venir meno. Il che, veduto, gli 
apportò tanto credito e nome che, considerando quei Signori il gran 
giovamento che per nobiltà e per ornamento si potea per la loro 
città trarre da un tal ingegno, di subito provigionatolo, fecero sì 
che egli si ellesse per sua patria Venezia, dove continuando poi in 
molte altre magnifiche et onorate imprese, si può dire che egli sia 


1. Cfr. ancora VASARI, 1550, pp. 929 sg., e 1568, II, p. 361 [v, p. 612]: «Dico 
dunque che l’entrata del palazzo del principe è una porta di marmo, di 
componimento et ordine dorico, fattone disegni e modelli di man di 
Perino, con sue appartenenze di piedistalli, base, fuso, capitelli, architravi, 
fregio, cornicione e frontispizio, con alcune bellissime femmine a sedere 
che reggono un’arme». 2. Questa conclusione, in chiave con la premessa 
di pp. 1495 Sg., manca nel Vasari. 
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stato in somma che abbia dato la vera via a tutto ciò che vi è di 
garbato, di superbo e di buono.! 

Egli si sa parimente che di Roma per la cagion predetta si partì 
Polidoro da Carravagio e si trasferì a Messina, essendo per inanzi 
stato conosciuto poco a Napoli, dove fece apparire il buono delle 
pitture, scolture e fabriche che i buoni antichi mai rapresentassero 
per tempo alcuno.* Scorse similmente? Francesco Mazola Parmi- 
giano e Baldassarre da Siena sino a Bologna, dove l’uno vi messe 
il vero uso del grazioso et eccellente dipingere e dissegnare,* e 
l’altro vi lasciò l’antico lume della bona architettura,5 nel modo che 


1. Per Iacopo Sansovino l’Armenini indugia sul prestigioso restauro di 
San Marco e sorvola sulle altre imprese (cfr. VasaRI, 1568, II, pp. 829 sgg. 
{vii, pp. 500 sgg.]). 2. Cfr. VASARI, 1550, pp. 821 sg., e 1568, II, pp. 20I 
sgg. [v, pp. 150 sgg.]: «Ora, mentre che Roma ridendo s’abbelliva de le 
fatiche loro [di Polidoro e Maturino] et essi aspettavano premio de’ proprii 
sudori, l’invidia e la fortuna mandarono a Roma Borbone, l’anno 1527, 
che quella città mise a sacco, Laonde fu divisa la compagnia non solo 
di Polidoro e di Maturino, ma di tante migliaia d’amici e di parenti, ch'a un 
sol pane tanti anni erano stati in Roma... Polidoro verso Napoli prese il 
suo camino e quivi capitando quei gentiliuomini poco curiosi de le cose 
eccellenti di pittura, fu per morirvisi di fame... Avvenne che, stando egli 
in Napoli e veggendo poco stimata la sua virtù, deliberò partire da coloro, 
che più conto tenevano d’un cavallo che saltasse, che di chi facesse corì le 
mani le figure dipinte parer vive... Si trasferì a Messina e quivi, trovato 
più pietà e più onore, si diede ad operare; e...lavorando di continuo, 
prese ne’ colori buona e destra pratica... Et alla architettura attendendo, 
diede saggio di sé in molte cose ch’e’ fece ». Anche per il Polidoro messinese 
l’Armenini non rinuncia a rinnovare il generico riferimento all’antico. 
3. Esauriti i casi più significativi di diffusione della cultura romana nella 
prima metà del Cinquecento, l’Armenini cerca ora di tradurre gli esempi va- 
sariani di un vantaggioso viaggio a Roma in forzate riprove della benefica 
diffusione dell’antico lume. 4. Peril Parmigianino a Roma e poi a Bologna 
cfr. VASARI, 1568, II, pp. 233 sgg. [v, pp. 223 sgg.]: « Francesco, . . . studian- 
do in Roma, volle vedere tutte le cose antiche e moderne, così di scultura 
come di pittura, che erano in quella città; ma in somma venerazione ebbe 
particolarmente quelle di Michelagnolo Buonarroti e di Raffaello da Ur- 
bino ... Arrivato Francesco a Bologna... dimorò alcuni mesi in quella 
città... E la prima pittura che fusse in Bologna veduta di sua mano, fu in 
San Petronio . .. un San Rocco di molta grandezza, al quale diede bellissi- 
ma aria e fecelo in tutte le parti bellissimo». 5. Per il Peruzzi cfr. VASARI, 
1568, II, pp. 139 sg. [Iv, pp. 592 sg., 597]: «In Roma fece [Baldassarre] 
amicizia strettissima con Agostino Ghigi sanese, sì perché Agostino na- 
turalmente amava tutti i virtuosi, e sì perché Baldassarre si faceva sanese, 
onde poté con l’aiuto di tanto uomo trattenersi e studiare le cose di Roma, 
massimamente d’architettura, nelle quali, per la concorrenza di Bramante, 
fece in poco tempo maraviglioso frutto, il che gli fu poi, come si dirà, di 
onore e d’utile grandissimo. Attese anco alla prospettiva e si fece in quella 
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descrisse poi Sebastian Serlio più libri di quella facoltà delle fati- 
che di lui." Io lasciarò poi indietro di raccontare ancora le promo- 
zioni diverse di tanti valenti gioveni pur tolti di Roma, e con buone 
provigioni usciti d’Italia, i quali hanno fatto opere mirabili con 
molto grido et onori immortali, sì come fu già di Andrea? e del 
Rosso, pittori fiorentini, dove che il Rosso fece a Fontanableò in 
Franza opere maravigliose e di più maniere, il qual stava al servi- 
zio del re Francesco, delle quali tuttavia se ne vede venir i dissegni 
in Italia con\molta sua lode.3 Così s'intende per fama essere in 


scienzia tale, che in essa pochi pari a lui abbiam veduti a’ tempi nostri 
operare: il che si vede manifestamente in tutte l’opere sue... Essendo 
condotto a Bologna da gl’Operai di San Petronio, perché facesse il modello 
della facciata di quel tempio, ne fece due piante grandi e due proffili, uno 
alla moderna et un altro alla tedesca, che ancora si serba, come cosa vera- 
mente rara, per avere egli in prospettiva di maniera squartata e tirata quella 
fabrica che pare di rilievo, nella sagrestia di detto San Petronio. Nella me- 
desima città, in casa del conte Giovambatista Bentivogli, fece per la detta 
fabrica più disegni, che furono tanto belli che non si possono a bastanza 
lodare le belle investigazioni di quest'uomo trovate per non rovinare il 
vecchio, che era murato, e con bella proporzione congiungerlo col nuovo ». 
1. Cfr. SERLIO, ff. 18v., 65v., 69: «Il consumatissimo Baldessar Peruzzi sa- 
nese fu ancor lui pittore e nella prospettiva tanto dotto, che volendo in- 
tendere alcune misure di colonne e d’altre cose antiche per tirarle in pro- 
spettiva, si accese talmente di quelle proporzioni e misure, che alla archi- 
tettura al tutto si diede, nella quale andò tanto avanti che a niuno altro fu 
secondo ». 2. Ancora una selezione vasariana: l’Armenini presenta ora 
esempi di influenza romana all’estero, scelti con la stessa forzatura dei 
precedenti (cfr. p. 1499 e la nota 3). Per il fiorentino Andrea del Sarto cfr. 
VASARI, 1568, II, p. 159 [V, p. 32]: «...non essendo. . . tornato [in Francia], 
il re se ne prese tanto sdegno che mai più con diritto occhio non volle ve- 
dere per molto tempo pittori fiorentini ...»; p. 168 [v, pp. 55sg.]: «Né 
è dubbio che, se Andrea si fusse fermo a Roma, quando egli vi andò per 
vedere l’opere di Raffaello e di Michelagnolo [1520 circa], e parimente le 
statue e le rovine di quella città, che egli averebbe molto arrichita la maniera 
ne’ componimenti delle storie et averebbe dato un giorno più finezza e 
maggior forza alle sue figure. Il che non è venuto fatto interamente, se non 
a chi è stato qualche tempo in Roma a praticarle e considerarle minuta- 
mente». 3. Per il Rosso cfr. VASARI, 1550, pp. 795 sg., 800, 803 sgg., e 
1568, II, pp. 204, 207, 210 [v, pp.155, 161 sg., 166 sg.]: «Le quali [le fatiche 
del Rosso] se in Roma et in Fiorenza non furono da quei che le potevano 
rimunerare sodisfatte, trovò egli pure in Francia chi per quelle lo riconobbe 
di sorte, che la gloria di lui poté spegnere la sete in ogni grado d’ambizione 
che possa ’1 petto di qual si voglia artefice occupare»; «Quivi [a Roma] 
fece nella Pace sopra le cose di Raffaello un’opera, della quale non dipinse 
mai peggio a’ suoi giorni, né posso immaginare onde ciò procedesse, se non 
da questo, che non pure in lui, ma si è veduto anco in molti altri. È questo 
(il che pare cosa mirabile et occulta di natura) è che chi muta paese o luogo, 
pare che muti natura, virtù, costumi et abito di persona, in tanto che tallora 


GIOVAN BATTISTA ARMENINI I150I 


gran grido ai tempi nostri Ponzio e Bartolomeo francesi, i quali 
erano in Roma molto gioveni e fino a quel tempo erano tenuti per 
opre di scoltura molto intendenti;' né meno ci sono mancati i 
gioveni condotti per Ispagna con bonissime provigioni, fra i quali 
vi fu Cristofano da Argenta, il quale essendo per camino io vidi 
in Genova, e ci riconoscemmo insieme, dove egli restò meco a ri- 
posarsi per più giorni, aspettando nave per Barcelona, la quale arri- 
vata, si partì. E non molto prima vi era passato Ruviale e Bizzero 
spagnuoli, sapendo essi per molti avisi quanto il loro gran re fos- 
se a questa arte inclinato e quanto egli premiasse i valent'uomini; 
erano solecitati con lettere e con danari dai primi baroni di quella 
corte;* oltre a molti altri di manco nome di loro, i quali tutti sgom- 
brarono di Roma, essendo provigionati, avanti che essi si partissero, 
da chi avea comission di condurli ai loro signori con profusi salarii; 
e ciò vien ben inteso per coloro che si sentono esser valenti et 
atti a servire signori con le loro fatiche, ateso che è meglio assai 
l'essere condotto e provigionato da altri per qual si voglia luoco, 
che con l’andar a ventura mettersi tuttavia a pericoli incerti, per- 
ché, se io ho ben detto altrove che sia lecito ai giovani transferirsi 
in più luoghi da sé per vedere le diverse opere e maniere de’ buoni 
artefici,3 non dissi però che fermar si dovessero a far lavori, ma che, 


non pare quel medesimo, ma un altro e tutto stordito e stupefatto. Il che 
poté intervenire al Rosso nell’aria di Roma, e per le stupende cose che egli 
vi vide d’architettura e scultura, e per le pitture e statue di Michelagnolo, 
che forse lo cavarono di sé. Le quali cose fecero anco fuggire, senza lasciar 
loro alcuna cosa operare in Roma, fra’ Bartolomeo di S. Marco et Andrea 
del Sarto ». Per i disegni cfr. particolarmente VASARI, 1568, II, p. 211 [V, 
p. 170]. 1. Per Ponzio cfr. VASARI, II, p. 800 [vII, p. 413]: «Nel medesimo 
luogo [a Meudon] ha lavorato ancora molte figure di stucco pur tonde 
uno scultore similmente [come il Primaticcio] de’ nostri paesi, chiamato 
Ponzio, che si è portato benissimo». 2. Per Pedro de Rubiales e Gaspar 
Becerra cfr. VASARI, 1568, II, p. 466 [vi, p. 229]: «Il Vasari... finì la sala 
[della Cancelleria] aiutato da Raffaello dal Colle, da Gianbatista Bagna 
Cavallo bolognese, da Roviale e Bizzera spagnuoli e da molti altri suoi amici 
e creati»; II, p. 673 [viI, p. 43]: «Fu suo creato [di Francesco Salviati] 
ancora Roviale spagnuolo, che fece molte opere seco e da sé nella chiesa di 
Santo Spirito di Roma, una tavola, dentrovi la conversione di San Paolo 3; 
II, p. 681 [vit, p. 60]: «Etin una delle facciate [della cappella della Rovere 
nella Trinità dei Monti] fece fare [Daniele da Volterra] a Bizzera spa- 
gnuolo la natività di essa Vergine. ..»; II, p. 988 [vII, p. 681]: «Si fecero 
assai pratichi in quest'opera [la Sala della Cancelleria] Bizzerra e Roviale 
spagnuoli, che assai vi lavorarono» Vedi più ampiamente F. BOLOGNA, 
Roviale spagnuolo e la pittura napoletana del Cinquecento, Napoli 1959. 
3. Cfr. p. 1482 e la nota 2. 
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trascorsi che avessero, ritornassero alla fonte, perciò che troppo si 
perde dell’arte nel dimorare in altri luoghi. Né io consigliarò mai 
nessuno a esser curioso a partirsi di Roma, con speranza di dover 
trovar fuori opere di momento, se prima non vi è conosciuto e 
tenuto per buono, et esser ben pregato da chi lo vuole o per i loro 
communi.! Ma chi li corre da sé dietro, finito ch’egli gli avranno 
i lavori, e fatti bene, in ogni modo ne rimarranno ingannati di mala 
sorte; et è certo che questa o quella via, per la quale i gioveni così 
scorrendo perdono il buono e patono sdegni e dolori nell'animo, 
e nel corpo disagii estremi, conciosiacosa che in molte città pochi 
siano quelli che conoscono le cose buone e le facciano premiare.* 
Ma se poi per varii accidenti essi saranno constretti a torsi dal 
studio, non si può al fine se non della sua cattiva sorte dolere, nel 
modo che accadé quando si viddero sgombrare al tempo mio, che 
fu per le guerre mosse dai Caraffi contra a Napoli, e perché il Papa, 
avendo fatto bandire tutti i Spagnuoli che erano in Roma, i quali 
sgombrando furono constretti vendere le loro case; e gli altri movi- 
menti che suscitavano tuttavia erano cagione che quella città era 
tutta piena di bisbigli e di rumori, e tanto più sentendo il populo 
che il Duca d’Alba se li veniva avicinando con molte genti, e dal- 
l'altre parte pur venivano i Francesi verso quella in aiuto di Santa 
Chiesa, e passavano grossi [eserciti] in Italia. Io ancora, partito di 
Roma, mi missi in cuore di voler trascorrere più luoghi, siccome io 
feci, per spazio di molti anni, onde infiniti accidenti e varii casi 
mi avennero.3 

Ma arrivato dopo un lungo giro a Milano, quivi fui trattenuto da 
un M. Bernardino Campi Cremonese, * pittore assai famoso in quel- 
la città, al quale io abozzai una tavola col mezzo d’un suo cartone di 
una Assunta in cielo, della quale, finita, ne toccò cento scudi d’oro, 


1. Riflessione economica, che concorda con la della e dotta maniera fondata 
sull’antico (cfr. p. 1482 e la nota 3). 2. Convinzione già espressa a pp. 1489 
sg., raccomandando committenti pubblici. 3. L’Armenini allude ad even- 
ti politici intorno al 1556, anno in cui egli lasciò appunto Roma (cfr. S. 
Ticozzi, Vita di Gio. Battista Armenino, in Dei veri precetti della pittura 
di Gio. BATISTA ARMENINO, Pisa 1823, pp. XVIII sg.: «Erano ancora fre- 
sche le memorie delle crudeltà operate in Roma sotto Papa Clemente VII, 
e come tutti gli artefici o si salvarono con la fuga dopo essere stati d’ogni 
cosa spogliati e maltrattati, o soffrirono peggio; ed alcuni erano ancora vivi 
di coloro ch’erano stati testimoni e vittime del furore e dell’avarizia di bar- 
bari soldati. Perciò prima che altro accadesse il nostro Armenini uscì di 
Roma»). 4. Cfr. I, pp. 931 sge. 
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con i quali mi satisfece graziosamente di quanto mi avea promesso," 
e mi fece dimorar seco ancora per qualche mese, nel qual tempo io 
mi diedi a far prattica con alcuni di quei gioveni milanesi, i quali 
trovai molto più dediti all’ornarsi con varii abiti e con belle armi 
lucenti, che a lo adoprare penne over pennelli con qualche forma 
di studii. Dove io viddi con essi di molti palazzi tutti da loro mila- 
nesi dipinti alla doginale con spesa e tempo lunghissimo,* e fra i 
molti fui menato a veder una gran sala, nella quale vi era di poco. 
stato dipinto il palco, et era nel palazzo di un ricchissimo mercante, 
ch’io taccio il nome, il qual, veduto che ebbi con esso lui quel 
palco e con altre cose a fresco colorite, egli mi giurò che erano diece 
anni passati che di continuo nella sua casa si dipingeva, et il padre 
di quel giovene che mi vi condusse, e ne era capo allora, era morto 
nei suoi lavori; ma questo giovene, sì come gli altri, essendo più 
vago della spada che della penna, mi fece salir sul ponte del pre- 
detto palco, al quale egli avea dato fine, poco tempo era, con stam- 
pe e strafori, e messovi di molto oro fino in più luoghi, et in alcuni 
sopra palottole [di] cera; delle quali meschinità considerata la gran 
spesa, si potrà tener per gettata, per non ci essere cosa né di mo- 
mento, né che assomigliasse a cosa che avesse forma. Egli mi disse 
poi che sotto quello vi andava un gran fregio di lavoro a fresco, 
ma in quel mentre ritornò il padrone del palazo, e perciò noi scesi 
gli andamo incontro, e pervenuti tutti tre nella sala, il giovene pit- 
tore gli addimandò qual sogetto far dovesse in quel fregio; ma il 
padrone senza troppo pensarvi disse: « Fatelo come è un par di 
quelle calze che si usa adesso di tanti colori». Per il qual ragionare 
il giovene rimase mezzo confuso, et io incontinenti mi tolsi via 
senza dire altro. Ma il giovene, avanzandomi nello andare, mi ra- 


1. Una Assunzione si vede ancora oggi nella Pinacoteca di Faenza, con 
l'iscrizione Joh. Bapt. Armenini primitiae. 2. Cfr. S. TicozzI, op. cit., 
pp. XX sg. nota 2: «Forse il nostro autore intende parlare solamente delle 
pitture che facevansi a’ suoi tempi sulle facciate, ne’ cortili e nelle sale 
de’ palazzi e non di quelle dipinte trenta in quarant'anni prima dai valenti 
allievi di Leonardo da Vinci, tra i quali conservansi ancora quelle bellis- 
sime di Bernardino Luini, fatte coll’aiuto dei suoi allievi nel cortile del 
palazzo Taverna, e i ritratti dei prìncipi e principesse Sforza in una sala 
della casa ora posseduta da D. Angelo Pianca presso alle Grazie; oltre non 
poche altre pitture a fresco ne’ palazzi di città e nelle vicine ville dello 
stesso Luini, di Cesare da Sesto, di Gaudenzio Ferrari, di Marco d’Og- 
gionno, del Bernazzani e di altri valenti pittori che fiorivano in Milano dal 
1500 al 1550». 
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giunse presto, e conferita questa cosa meco, mi disse che egli si 
trovava certe carte in stampa, le quali erano delli amori di Psiche, 
e che erano invenzione di Raffaello da Urbino;’ se io mi credeva 
che, ciò facendo, li riuscisse bene. Io gli dissi che sì, ogni volta che 
fossero ben colorite. Il che facendo, ne tirò buon pezzo inanzi, e 
mi ci menava spesso a vedere; ma una volta fra l’altre il padron 
medesimo, fermatosi a vederlo mentre che io vi era, gli adimandò 
che istorie ei facesse: egli rispose che erano istorie di Psiche, et 
egli disse: «Non me fe troppo di quei psighi, perché non vi com- 
paiorio ben i color fini». Per le qual goffezze udite da ambedui io 
presi insomma partito, tolto ch'io ebbi licenza, di non ci tornar mai 
più.” 

Né io perciò dico che in questi luoghi siano tutti a un modo igno- 
ranti, poiché in quel tempo medesimo vi trovai all’opposito un 
conte Guido da Galera, il quale era uomo prattico et avezzo alle 
gran corti, al quale essendoli menato, a una sua villa che faceva 
dipingere, un giovenetto romano, e stando una volta a vederlo che 
dentro a una colonna attica vi fingeva un candelier lungo sei piedi, 
e tutto lo empieva di diverse bizzarie, come erano arpie, mascare, 
animali, figurine, tabernacoli, puttini, fogliami, le quali senza aver 
fatto dissegno li riuscivano felicemente e senza a pensarvi punto, e 
mentre lo venia tuttavia allo in giù finendo, rivoltosi il Conte ai 
suoi famigliari, stato prima un poco e maravigliatosi forte della 
novità e prestezza di questo fare, disse: «Io non stimo questo gio- 
vene di minor ingegno di quello del nostro poeta, che in Milano 
fa tanta quantità di versi all’improviso ».t Poi impose a quel vecchio 
maestro che ve lo avea menato, che a questo fosse dato il carrico 
di far tutte le cose importanti di quella villa, e che lo lasciasse pa- 
gare a lui: dal quale il giovene poi ne ricevette infinite carezze e 
cortesie, ma però di cose leggieri rispetto ai meriti suoi; dal che io 
stimo che ne sia cagione il poco lume d’intorno al conoscere le 
cose buone, per lo essere avezzi a esprimersi se non troppo di rado 
in simil luoghi. Sì che di così fatte aventure si vien trovando, quan- 


1. Cfr. Vasari, 1568, II, p. 301 [V, pp. 424 sg.]. Le Storie di Psiche furono 
incise dal Caraglio. 2. Un aneddoto che fa pendant a quello di Cosimo 
Rosselli nella Sistina (cfr. p. 1492 nota 1 e i relativi rinvii). 3.S. TICOZZI, 
op. cit., p. XXI: «Soggiugne per altro d’avervi conosciuto certo conte 
Guido da Galera (credo Galerati), ch'era uomo pratico e delle cose della 
pittura intendentissimo ». 4. Forse il Lomazzo? 
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do alcun se ne parte troppo giovene e camina altrove; e perciò 
torno a dire che niuno lasci mai Roma, se non è condotto fuora da 
persone di condizione e de grado; e se ben poi quei luoghi e quelle 
persone non ne sa[p]ranno troppo di questa arte, non è però da 
affligersene, avengaché non a tutti è concesso, né dato in sorte ai 
pontefici, ai re et alli altri maggior signori, che siano a queste 
virtù inclinati." Ma per voi egli è bene di far sì che la bontà delle 
opere vostre, accompagnate dall’altre buone qualità, siano tali che 
sperar dobiate per mezo di quelle esser portati inanzi, e che una 
volta mediante il tempo conosciuti siate per quello che valete, et a 
quelle che ai luoghi onorati e dove i nomi risonano vi adoprarete 
più a dover condurle con ogni studio et arte a voi possibile, di 
modo che arrechino grandezza, varietà, bellezza, novità et ornamen- 
to, le quali cose difficili [sono].* 

Dunque nissuno di voi mai si presumi possedere a bastanza le 
cose dette con l’ingegno solo, ma è ben che si vegga sempre o col 
proprio natural di quello o il suo rilievo, né mai si confidi in sé 
stesso; se ben quelle cose dissegnate e studiate da lui mille volte 
state fossero; perché siate pur certi che con la sola maniera non 
si può supplire al tutto, né quella vi può mai arrivare a bastanza 
per tutte le parti.3 Et io lascio dir chi vole, poi che io ho inteso e 
visto sempre con lo esperimento nelle opre dei pittori buoni. E 
chi non sa che ogni poco di contorno di lume over di ombra, che 
alle teste sole facendosi, quelle a mente si agiunghi, overo si man- 
chi, le restano spiacevole e stroppiate, se ben non pare che quel 
diffetto a molti offenda, se non a chi quelle parti possiede per il 
lungo studio de’ rilievi ?* Infiniti si veggono i giovani a questi tem- 
pi, i quali si avezzano in questi errori per confidarsi troppo nel- 
l’idea e prattica, poiché senza porsi inanzi alcuno essempio da 
imitare, o almeno da chiarirsi et esserne certi, si pongono a far figure 


1. Il committente deve essere soprattutto persona potente e qualificata; 
cfr. p.1489. 2. Esito generico, in chiave classicistica. 3. Dopo aver messo 
in guardia l’artista dai pericoli di una imitazione meramente naturalistica 
e avergli consigliato uno studio selettivo dell’antico (cfr. pp. 1482 sg.), 
l’Armenini, con la stessa prudenza, dichiara ora i pericoli di un’astrazione 
che perda di vista il rilzevo delle cose, recuperabile con lo studio sia della 
realtà che dei modelli delle figurazioni. Lo scrittore conferma la sua mo- 
derazione, pienamente manifestata, anche nel senso di questa pagina, nel 
capitolo VIII, qui pp. 1583 sgg. 4. Cioè lo studio dei modelli, per i quali 
vedi ARMENINI, p. 97. 
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e talora istorie abondevoli e grandi, et ardiscono di scoprirle ne” 
tempii onoratissimi, doveché conversando in queste cattive usanze, 
nelle quali fattovi il callo, sono poi con molta difficultà emendate, 
per dovere avezzarsi di novo a sottomettersi tuttavia negli ordini 
buoni.! 

Poiché dunque è bene a contendere ai principii con le fatiche, 
non si facciano dissegni over pitture senza porsi inanzi alcuno es- 
sempio vero, o almeno tolto dal vero, over formato nel meglior 
modo che sia possibile, acciò si veggano et imitino con quei mo- 
di et avertimenti che si sono dimostrati in più luoghi, percioché 
questa via è veramente quella, per la quale caminando, si vedono 
dalle muraglie spiccar le figure e prometter più di quel che sono: 
et è certissimo che fu quella qual fu già calpestata per più secoli 
dalli eccellentissimi antichi, e parimente da’ più famosi nostri mo- 
derni, che per l’opere loro, fatti immortali e gloriosi, viveranno fin 
che il sole girerà per il mezo di quelle. E per più certezza di ciò si 
sa per le bocche di coloro che furono al tempo di Michelangelo 
famigliari a quello, ch’egli soleva spesso dire e scrivere ancora per 
più sue lettere, ch’egli di tutte l’opere sue sempre faceva i modelli, 
e che col naturale si certificava del tutto, quando le finiva.? Così 
dall’opere fatte di Daniello il medesimo esser si vede; e chi di loro 
non faceva modelli, non è passato nelle sue opere mai senza il natu- 
ral buono, overo l’antico.3 

Ma procediamo a quello che da noi si è udito per le bocche 
dei più valenti, poiché mi sta ben in mente che, quando nel mio 
principio capitai a Roma* e che, dissegnando dalle facciate di Poli- 


1. Si noti l’equivalenza di idea (cfr. ARMENINI, pp. 138 sg.) e di prati- 
ca, come eccessi della bella maniera. 2.'Testimonianza del tutto estranea 
all'esperienza michelangiolesca. 3. Per Daniele Ricciarelli cfr. VASARI, 
11, p. 677 [vII, p. 50]: «Prima che partisse {per Roma] andò pensan- 
do di voler portare alcun’opera finita che lo facesse conoscere, e così, 
avendo fatto in una tela un Cristo a olio battuto alia colonna con molte 
figure, e messovi in farlo tutta quella diligenza che è possibile, servendosi di 
modelli e ritratti dal vivo, lo portò seco». Forse la citazione del Ricciarelli 
ha suggerito, per affinità, l'esempio buonarrotiano. 4. S. TICOZZI, op. cit., 
p. vii: «Andò a Roma del 1550, o in quel torno»; G. M. VALGIMIGLI, 
Dei pittori e degli artisti faentini de’ secoli XV e XVI, ricordi, Faenza 1871, 
p. 125: «Ben mi gode l’animo qui pure scorgere il Ticozzi non dilungarsi 
dal vero, allogandolo [il viaggio a Roma] circa al 1550 giusta si pare, come 
tolgasi a significare che, appresso averci l’Armenini stesso ragguagliati es- 
sere nell’età di tre lustri ito allo studio di Roma, trovo che, soprappreso in 
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doro,’ fui ricerco a far dissegni da un certo Ponzio e Bartolomeo, 
ambidue francesi, i quali stavano insieme et erano scultori, i quali 
mi tolsero seco in casa, acciò gliene accopiasse di più maniere; da 
costoro capitovvi una sera M. Francesco Salviati e loro diede un 
schizzo di sua mano, e li pregò che un di loro li facesse di cera mor- 
bida quello ignudo, che su quel schizzo era di due palmi di altezza.? 
Ponzio, che era il più giovene, li disse che volontieri; e perché egli 
allora di creta bozzava con gran prattica certi nudi, stette un poco 
con essi e li disse: «Questa facoltà che voi avete del rilievo, e che 
così facilmente possedete, perché a me manca, è quella nel vero 
che, essendo in poter tanto a Michelangelo, è stata cagione che egli 
abbia così forte superato gli altri pittori»; e loro confirmarono es- 
sere verissimo. Ma non si intenda ad uom prattico, che però sia 
tuttavia tenuto a queste fatiche, come che affatto fosse smemorato 
delle cose sue, perché a queste ciò basta nelle principal figure e i 
modelli, e per le istorie grandi, per le quali si acquista l’onore o il 
biasimo da ognuno, secondo che a loro riescono o buone o cat- 
tive,t 

Ma di questo sia detto a bastanza, e ripigliamo un poco il ragio- 
namento, quanto poi fuor dell’arte siano spiacevoli alle genti nobili 
alcuni viziosi diffetti, sì come è l'essere maldicente, irriverente, ciar- 
lone, bugiardo, e far professione tra le brigate di voler passar per il 
più acuto e ingegnoso col dar sentenza finale a tutte le cose, e per- 
ciò opporsi alle volte alla verità per mezzo dei loro capricciosi argu- 
menti, et altri che vogliono contrafar ogni linguagio per mostrarsi 
attissimi, dove poi rimangon colti le più volte dagli uomini pru- 
denti, ai quali essi lavorano; nel modo che intervenne a Perino del 
Vaga, quando serviva al prencipe Doria, col quale famigliarmente 
ragionando esso ancora voleva parlar genovese, ma avendo ciò il 
prencipe più volte udito e venutoli a fastidio, un dì li disse: «O 
Perino, di che paese sei? ». Ei rispose che era fiorentino. « Be’, o par- 
lami fiorentino», soggiunse egli, «se tu vòi ragionar meco, perché 


patria da grave malattia nel 1548, a’ 5 novembre per gli atti del not. Pier 
Maria Dal Pozzo, mercé di testamento, disponeva de’ pochi suoi averi, 
per lo che non più presto del vegnente anno, ricovrata la primiera salute, 
poté uscirsi del natio suolo ed avviarsi colà ove han sede le arti belle». 
1. Ampiamente lodato dall’ARMENINI, pp. 58 e 204, cfr. qui p. 1482 nota 3. 
2. Cfr. p.1501. 3.Del Salviati vedi il vivace ritratto di ARMENINI, pp. 16 
sgg. 4.Sulla riprova delle storie cfr. DoLcE, GiLio, qui I, pp. 792 sgg., 
308 sgg. 
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volendo tu favellar come noi, che di qui nati siamo, par che tu ci 
beffeggi». Per il che Perino, arrossito, s'accorse dell’error suo, né 
più con esso vi cadde, ma egli ne poi meritò. Et è cosa laudevole, 
quando con persone si ragiona di qualità, il saper favellare compita- 
mente con la sua natia favella, anzi che egli è utilissimo." Concio- 
siacosa che a molti signori è in piacer grande il sentir con bell’or- 
dine quando li sono espressi i mirabili magisterii di queste belle 
arti, sì come si dice essere stato in costume dei più famosi Romani, 
i quali erano d’ogni virtù veri conoscitori, perciò che essi dopo li 
loro splendidissimi conviti grandissimo diletto prendevano di ascol- 
tar le artifiziose parti di questa arte dalle persone ingegnose et 
eloquenti, i quali si tenevano in gran riputazione averli appresso 
di sé nelle loro corti e provinzie.* Non si sia adunque a niuno scarso 
a dargliene notizia, conciosia che egli è agevol cosa trovare le vere 
ragioni, e mostrarle da chi vi è dentro prattico e valente, il che 
fece più volte Michelangelo, per quanto si sentiva per Roma mentre 
era vivo, dove io intesi da un nobilissimo signor romano, qual io 
serviva per certi dissegni di cose antiche, che essendo pregato da 
un gentiluomo di molto grado, che per cortesia li desse lume acciò 
conoscer potesse quali dovessero essere le buone pitture distinta- 
mente dalle cattive, che li disse: «Or stiavi questo a mente, che 
quanto più voi vedrete le pitture approssimarsi alle buone scolture, 
tanto più saranno migliori, e quanto più le scolture si approssima- 
ranno alle pitture, tanto più quelle terrete per peggiori».3 Onde 
è da intendere che le buone pitture in summa consistono nel molto 
rilievo accompagnato da buona maniera; e sappiasi ancora che le 
scolture e i rilievi, ai quali le perfette pitture debbono assomigliarsi, 


1. La tradizionale censura dei vizi morali del pittore (cfr. LEONARDO, Pino, 
qui pp. 1265 sgg., 1355) cede ora ad una divagante casistica di costume e 
di corte. 2. L’autorità romana fa da tramite ad aneddoti di natura diver- 
sa. 3. L’aneddoto riflette il pensiero di MICHELANGELO nella sua lettera 
al Varchi, qui I, pp. 522 sg. Ma vedi anche gli echi in VASARI, 1568, 1, p. 44 
[1, p. 170]: «Nella pittura servono i lineamenti in più modi, ma particolar- 
mente a dintornare ogni figura; perché quando eglino sono ben disegnati e 
fatti giusti et a proporzione, l’ombre che poi vi si aggiungono et i lumi sono 
cagione che i lineamenti della figura, che si fa, ha grandissimo rilievo e 
riesce di tutta bontà e perfezzione », e 11, pp. 715 sg. [viI, p. 135): «Il beni- 
gnissimo Rettore del cielo volse clemente gli occhi alla terra e . . | si dispose 
mandare in terra uno spirito [Michelangelo] . .. a mostrare che cosa sia la 
perfezzione dell’arte del disegno nel lineare, dintornare, ombrare e lumeg- 
giare per dare rilevo alle cose della pittura » (cfr. più ampiamente BAROCCHI, 
Vita di Michelangelo, r1, pp. 34 Sg.). 
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non s'intende solamente esser quelle di marmo e di bronzo, ma più 
presto le vive, come è un bell’uomo, una bella femina, un bel ca- 
vallo, et altre simil cose; e perché con queste le verissime pitture 
si esprimono, così si vede la differenza di quei semplici, di che il 
mondo è pieno, i quali più mirano a un verde, a un rosso, o simili 
altri colori fini, che alle figure che mostrano spirito e moto.* E di 
ciò ne fu ripresi certi cittadini romani dal giudizio di Danielle 
Volterano, perciò che, condotto a veder la capella dipinta per mano 
di Tadeo Zucchero nella Madonna della Consolazione, et essendoli 
spesso mostrate alcune cose che erano più vaghe dell’altre, et alcune 
poi, che erano migliori, biasimavano, come è comunemente in uso 
da chi non sa; Daniello, avendo considerato ogni cosa ben a mi- 
nuto, rivoltatosi a quelli disse: « Signori, in somma tutto quello che 
a voi di questa opera piace, a me spiace, e quello che è molto 
spiacevole a voi, piace a me sommamente; ma tutta insieme è bella 
e riguardevole ».? Sicché con simili motti ingegnosi è bene a toccar 
con destrezza gli uomini di grado, dove si lauda l’opera insieme con 
l’artefice, dei qual Michelangelo n’era molto abondevole. 

E siami lecito a dirne alcuno, poiché io sento sommo piacere a 
narrar cose di lui, quantunque note, nondimeno degne del bel giu- 
dizio suo, conciosiaché i detti arguti non sono nutriti nelle mente 
dei semplici. Iscusando alcuni suoi amici un fanciullo, del quale essi 
li avea[no] mostrato dissegni di sua mano con dirli che era poco 
tempo che egli avea cominciato, egli subito li rispose: «Ei si vede», 
et egli li rese a un tratto. Così a un altro, il quale avea dipinto una 
Pietà poco bene, disse che era proprio una pietà a vederla.* Van- 


1. Si torna alla riprova del naturale e del rilievo (cfr. p. 1505) e alla condanna 
del colore inteso come materia (cfr. p. 1492 e la nota 1 con i relativi rinvii, 
p.1504). 2. Il solito contrasto tra intendenti e non intendenti; cfr. SANGAL- 
LO, qui I, p. 512, FRANCEScO D'OLANDA, pp. 160 sgg., citato nella nota 1 di 
p. 1417. Per gli affreschi di Taddeo in Santa Maria della Consolazione 
cfr. VASARI, 1568, II, pp. 690 sg. [viI, p. 83]. 3. Cfr. VASARI, 1550, p. 989, 
e 1568, 11, p. 778 [viI, pp. 278 sg.]: «Essendogli mostro un disegno e rac- 
comandato un fanciullo che allora imparava a disegnare, scusandolo alcuni 
che egli era poco tempo che s'era posto all’arte, rispose ‘‘“E’ si conoscie”’. 
Un simil motto disse a un pittore che avea dipinto una Pietà, che s’era por- 
tato bene, ch’ella era proprio una pietà a vederla». I due aneddoti, che ri- 
flettono la consuetudine di Michelangelo di equivocare con i termini 
tradizionali, giocando tra la interpretazione letterale, tematica e stilistica, 
hanno avuto una larga tradizione (cfr. BaroccHI, Vita di Michelangelo, 1v, 
PP. 2092 sg.). La loro facile accezione, per cui è stato indicato anche un 
prototipo classico (cfr. G. BOTTARI, in Le Vite de’ più eccellenti pittori, scul- 
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tandosi un scultore, il quale avea imitato figure antiche di marmo, 
dicendo di averle megliorate, gli rispose: «Chi va dietro a altri, 
mai li passa inanzi, e chi prima non sa ben da sé, mal si può ser- 
vire delle cose d’altri».* Facendo poi egli in Bologna una bellissima 
statua di papa Giulio Secondo, per gettarla di bronzo, come fece, 
li venne un gentiluomo a dimandare qual credeva che fosse mag- 
giore, o la statua di quel papa o un par di buoi; rispose: «Secondo 
li buoi; se dite di questi di Bologna, oh! senza dubio sono minori 
i nostri di Firenza».* Ma queste arguzie, sì come ai signori si deb- 
bono dir coperte e con risguardo, così poi fra’ pittori è meglio a 
scoprirle, anzi a morderli quando per qualche lor vizio sprezzano 
il valor della loro arte e sbrazzano i studiosi, nel modo che fu 


tori e architetti, scritte da GiorcIo VASARI, pittore e architetto aretino, 
corrette da molti errori e illustrate con note, Roma 1759-60, III, p. 317 nota 1: 
«...il qual motto s’attribuisce anche ad Apelle, v. C. DATI, nelle Vite de’ 
pittori antichi, a c. 98 nella Vita d’Apelle», e così T. GENTILI - G. F. Dr’ 
Giupici - I. HucForD, in Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architetti 
scritte da GiorGIO VASARI pittore e architetto fiorentino, Livorno 1767 - 
Firenze 1772, VI, p. 331 nota 1, G. DELLA VALLE, in Vite de’ più eccellenti 
pittori, scultori e architetti, scritte da M. Giorgio Vasari, Siena 1791-94, 
X, p. 225 nota 1), ha suggerito delle applicazioni estensive a danno dello 
stesso Vasari (cfr. LoMAzzo, Trattato, p. 485: «È scritto di Apelle che, di- 
cendogli talvolta uno che egli aveva fatto in picciolo tempo una gran pittura, 
gli rispose che ciò ben si vedeva, siccome anco motteggiò una volta Mi- 
chelangelo il suo Vasari»). 1. Cfr. VAsaRrI, 1568, II, p. 779 (VII, pp. 279 
sg.]: « Domandato da un amico suo quel che gli paresse d’uno ch’avea con- 
trafatto di marmo figure antiche delle più celebrate, vantandosi lo immita- 
[to]re che di gran lunga aveva superato gli antichi, rispose: ‘‘“Chi va dietro a 
altri, mai non li passa innanzi, e chi non sa far bene da sé, non può servirsi 
bene delle cose d’altri”’. Condanna della imitazione passiva, che per primo 
il VARCHI, Orazione, p. 39, riferì, sia pure velatamente, al Laocoonte del 
Bandinelli (« Avendo uno scultore ritratto il Laocoonte di Belvedere, e van- 
tandosi ch’avea fatto il suo molto più bello dell’antico; dimandato [Mi- 
chelangelo] se ciò fusse vero, rispose di non lo sapere, ma che chi andava 
dietro ad alcuno, mai passare innanzi non gli poteva »). L’audace giudizio 
sui limiti dell’insegnamento dell’antico, pienamente coerente non solo 
con la poetica michelangiolesca, ma con la visione storica del Vasari, aprì 
una vasta tradizione (cfr. BAROCCHI, Vita di Michelangelo, 1v, pp. 2099 sg.). 
2. Cfr. CONDIVI, p. 210: «Un gentiluomo . . . vedendo la grandezza e mole 
di quella statua di bronzo [di Giulio II a Bologna] che Michelagnolo aveva 
fatta, maravigliandosi disse: ‘Qual credete che sia maggiore, questa statua 
o un par di bò ?”°. A cui Michelagnolo: ‘Secondo di che buoi voi intendete; 
se di questi bolognesi, oh senza dubbio son maggiori; se de’ nostri di IFio- 
renza, son molto minori” »; VASARI, 1568, II, p. 729 [VII, pp. 170 sg.]. 
Aneddoto affine a quello sul pittore che aveva dipinto, in una certa opera, 
meglio un bue di tutto il resto, per cui Michelangelo sentenzia: «Ogni 
pittore ritrae se medesimo bene» (VASARI, 1550, p. 991, e 1568, 11, p. 779 
[vi, p. 280]). 
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morso Giorgio Vasari aretino da Bartolomeo pur da Reggio, qual 
era un giovene studiosissimo e valente, né vi era pari a lui in Roma, 
et era mortalissimo nimico delli avari; percioché un dì per caso 
passando Giorgio per Roma a cavallo, il qual veniva di non so che 
luogo da far lavori, vide Bartolomeo, che era accompagnato da più 
gioveni, che tutti venivano con esso da dissegnar di Capella, se gli 
appressò, e preso un pugno di scudi, disse: «O Bartolomeo, questi 
sono i muscoli veri». Al quale Bartolomeo subito respose: « Sì, per i 
poltroni pari tuoi». Di simili motti e risposte ve ne potria dire 
molti, ma questi per ora bastaranno. Assai ve ne sono, che si pre- 
sumono di saper molto, e sempre stanno sul riprendere e biasimar 
gli altri, né s'acorgono poi che loro sono vilipesi da tutti. 

Pigliasi dunque il buono da chi se l’abbia, e fuggasi i vizii suoi; 
di poi abbiasi d’ogni tempo rispetto in ogni sua azzione a i luoghi, 
a i tempi et alle qualità delle persone, né si vadi a servire persone, 
che prima non si procuri di andarvi con buona opinione di sé stes- 
so, acciò sia stimato presso ai signori et appresso all’altre persone 
di grado, perché quella fama, la qual nasce dal giudizio di molti, 
crea una certa immutabil credenza, che con poca fatica poi cresce 
per molta lode.? Ma ora volendo far fine, ancor che ristrettamente 
ragionato abbiamo rispetto a quel che si converria, nondimeno que- 
sto, per quanto io comprendo, istimo essere bastevole, né resta a 
me altro se non di riccordar a chi dubita poter tante cose essequire, 
che niente è difficile a chi vole, e che gli animi nobili col molto stu- 
dio, tuttavia essercitando le virtù sensitive, destano gli ingegni 
loro di maniera che col tempo vengono compagni eterni della glo- 
ria, quasi pagamento delle loro cose fatte dopo le ricevute fatiche e 
pericoli.3 E questo sarà tutto quelio che in sustanza ci è parso di 
poter dire d’intorno a questa materia. 


1. Aneddoto degno degli umori antivasariani di un Cellini (cfr. I, pp. 597 
sg.). Bartolommeo è probabilmente Raffaellino da Reggio, che giunse a 
Roma non prima del ’70 (I. FaLDI, Gli affreschi del Palazzo Farnese di 
Caprarola, Milano 1962, p. 27 nota 42). 2. Una convenienza di compor- 
tamento, affine agli ideali del Pino (cfr. pp. 1347 sgg). 3. Per lo studio co- 
me potenziamento delle doti naturali vedi soprattutto VASARI, ad esempio, 
1550, p. 461, e 1568, 11, p. 467 [vI, p. 232], e cfr. BLUNT, pp. 96 sg., Rou- 
CHETTE, p. 150, BAROCCHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 16 sgg. 
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DELLE SCIENZE NECESSARIE AL PITTORE 


Due sono le vie di operare nella pittura, una di prattica, l’altra di 
teorica. Per prattica opera colui che, senza saper il fondamento e 
la ragione di quello che fa, ha solamente una certa facoltà, ch’egli 
si ha acquistato con un lungo essercitarsi, o si regge solamente die- 
tro ad alcun essempio. Ma per teorica opera quello che sa mostrar 
con ragione di proporzionati effetti le perdite et i ravvolgimenti 
dei corpi, e tutto quello che si può far col pennello, et appresso 
gli sa esplicare con parole et insegnarli con ordine, con chiarezza e 
con facilità ad altri.' Imperò i pittori che senza questa operano, 
benché con la prattica siano lungamente e con grande studio esser- 
citati, con tutto ciò non possono, per quanta industria et isforzo 
pongano nelle loro opere, acquistar luogo alcuno fra i lodati artefici. 
E quelli che procedono con la sola teorica, se ben più con parole 
chiare e vive dimostrazioni operano, che con ornamento e vaghezza, 
che sono effetti della prattica, nondimeno pare che mostrino mag- 
gior grandezza e dian di sé maggior ammiracione al mondo. Ma 
s'avviene che alcuno e l’una e l’altra possegono, quelli sì come uo- 
mini sicuri a gran passi corrono alla palma et in poco tempo l’ac- 
quistano, lasciandosi dietro per longhissimo intervallo i puri prat- 
tici e teorici. Percioché tutto quello che vien loro in mente con- 
seguiscono felicissimamente, senza punto soprastar mai dubiosi 
nell’operare, non che commetter errore.” 

Per la qual cosa ogniun può venir in cognizione esser di necessità 
che il professore di quest'arte, dovendo esser dotato di queste due 
parti, abbia un ingegno atto ad apprendere quelle scienze che sono 
di bisogno per conseguirle. Percioché né l’ingegno solo può acqui- 
star al pittore il pregio senza le scienze, né quelle possono per arte 


Dall’Idea del tempio della pittura, cap. viti. 1. Distinzione tradiziona- 
le, da VITRUVIO, I, I, in poi (cfr. p. 1448 nota 1). Cfr. anche LEoNARDO, 
qui I, pp. 71 sgg., II, pp. 1265 sgg., e Lomazzo, Trattato, qui I, pp. 
971 sgg. 2. Cfr. ancora LEONARDO, locc. citt., ma anche VARCHI, qui I, 
pp. 146, 149, Pino, qui pp. 1347 588. R. ALBERTI, qui pp. 1471 sgg., € 
l'esercizio vasariano come attuazione di cognizioni tecniche (cfr., ad esem- 
pio, 1550, p. 594, e 1568, II, p. 27 [IV, p. 145], e BaroccHI, Vita di Mi- 
chelangelo, 11, pp. 84 sg.). 
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o studio solamente, senza ingegno, apprendersi.' Poi è di mestier 
che di tutte quelle abbia, se non perfetta, almen mediocre notizia, 
e massime di alcune parti di loro più necessarie, altrimenti meglio 
è, come dice ad altro suo proposito Vitruvio, che si ponga ad altra 
impresa, non trovandosi a questa riuscibile.* E però pazzo è quello 
che pensa di poter esser pittore senza saper pur leggere e scrivere, 
essendo questo il fondamento di tutte le scienze, poi che con tal 
mezzo si vengono a saper le cose fatte e dette. Non ha d’esser igno- 
rante delle istorie sacre e delle cose appartenenti alla teologia, 
apparandole almeno per via di frequente conversazione con teologi, 
accioché sappi come si debba rappresentare Iddio, gli angioli, l’a- 
nime, i demoni, i luochi dove stanno, i loro abiti e colori secondo gli 
ufficii, e generalmente tutte le sante e divote istorie, nel più degno 
et eccellente modo che possa essere.* 

Ma sopra tutto, per essercitazione generale e particulare, fa bi- 
sogno che egli sia buon matematico — che altro non vuol dire che 
dottrinabile over disciplinabile — affin che con l’astrologia possa 
pervenire alla cognizione dei cieli, dei segni, e delle faccie ascen- 
denti e significazioni loro.* Percioché, conosciuta la natura dei corpi 


1. Natura e arte, come disposizione naturale ed esercizio, i due poli tradi- 
zionali dell’attività dell'artista; cfr. ALBERTI, pp. 105 sg., LEONARDO, f.39V., 
qui p. 1282, Pino, qui p. 1349, DOLCE, qui I, p. 301, e VASARI, 1550, p.126, 
e 1568, 1, p. 83 [I, pp- 247 sg.]; 1550, pp. 293 sg., e 1568, I, p. 302 [II, pp. 
329 sg.]; 1550, p. 491, e 1568, 1, p. 470 [III, pp. 309 sg.]; 1550, PP. 354 Sg. 
e 1568, I, p. 350 [1I, p. 467]; 1550, Pp- 473 Sg., e 1568, 1, p.456 {111, pp. 253 
sg.]. 2. Cfr. VirRUVIO, 1, I, 11 sg., che si riferisce, naturalmente, agli 
architetti. 3. Cfr. VITRUVIO, I, I, 4: «Litteras architectum scire oportet, 
uti commentariis memoriam firmiorem efficere possit» (FERRI, p. 35: 
«L'architetto deve avere un'istruzione letteraria per poter rafforzare la 
propria memoria con libri ed appunti»). Il Lomazzo non dimentica, pro- 
babilmente, nemmeno le preoccupazioni dei controriformisti, i quali desi- 
deravano soprattutto che l'artista potesse conoscere le fonti sacre (cfr., ad 
esempio, GiLIOo, p. 120). 4. Cfr. PALEOTTI, pp. 302 sg.: «Conviene a noi 
cristiani di servare l’intero decoro del nostro vero et infallibile Dio; e 
tanto più che non manca copia di cose ecclesiastiche, per supplire e variare 
ogni sorte d’ornamento, se vorrà il pittore investigare bene e consigliarsi 
ancora con persone versate nella Scrittura et istorie sacre»; p. 381: «Non 
intendiamo ... volere... ubligare un pittore a fare minutamente ogni 
particella che pertenga a quella imagine o azzione e misterio che rappre- 
senta, ma intendiamo solo delle cose che sono sostanziali dell’opera, overo 
accidentali necessarie. Onde, peroché questo ricerca giudizio e perizia, sag- 
gio sarà quel pittore che, dovendo dipingere cose ecclesiastiche, se ne 
consiglierà prima con persone perite et intendenti di quelle». 5. Rispet- 
tando la tradizione vitruviana ed albertiana il Lomazzo passa ora ad enu- 
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per le imagini celesti et i loro influssi, intenderà che ha da rappre- 
sentare il marzial crudele, il venereo piacevole, e così gli altri con 
simili ragioni; senza che, si può veramente dire che la pittura nulla 
vaglia e sia senza spirito. Con la geometria verrà a conoscere i 
corpi perfetti e regolati, con le loro proporzioni e misure, che sono 
i fondamenti delle trasferizioni, in che pende tutta l’arte;? con la 
prospettiva, che è il cuore della geometria, le ombre, i lumi, i raggi, 
gli scorti, e finalmente tutte quelle parti che, ingannando gli occhi 
nostri, ci fanno vedere quello che non è; con l’aritmetica le pro- 
porzioni, le armonie e le convenienze dei corpi per numeri e quan- 
tità, percioché col numerar le parti minime con le maggiori si ven- 
gono a formar le pitture giuste e belle, e non fatte a caso come sono 
quelle di coloro che sono privi di questa cognizione tanto necessa- 
ria.t Né basta che il pittore sia instrutto di queste scienze sole, ma 
è necessario di più che abbi cognizione dell’architettura, per essere 
quest'arte nostra in gran parte composta di tal scienze” et insieme 


merare le scienze necessarie al pittore. Per la matematica e l'architetto cfr. 
VITRUVIO, I, I, 4, ALBERTI, Architettura, 11, p.861, LIiGORIO, qui p. 1449; per 
la matematica e il pittore cfr. ALBERTI, p. 55, LEONARDO, qui I, pp. 71 sg. 
1. Dall’astrologia (cfr. VITRUVIO, 1, 1, 10, ALBERTI, Architettura, 11, p. 861) 
ai suoi effetti, sui quali è fondata la struttura di questo trattato (cfr. KLEIN, 
pp. 180 sgg., ACKERMAN, pp. 100 sgg.). 2. Per la geometria e l’architetto 
cfr. VITRUVIO, I, I, 4, ALBERTI, Architettura, 11, p. 861; per la geometria e il 
pittore cfr. ALBERTI, pp. 103 sgg., LEONARDO, qui I, pp. 75 sgg., GILIO, 
Pp. 14 e 24: «Eupompo Sicionio diceva nessuno poter essere buon pit- 
tore, se non era buon geometra, buon aritmetico e buon poeta». 3. Perla 
prospettiva e il pittore cfr. ALBERTI, p. 77, CASTIGLIONE, qui I, p. 490, LEO- 
NARDO, qui I, pp. 477, 480, VASARI, qui I, pp. 496 sgg., VARCHI, qui I, 
p. 530, Pino, pp. 101, 121 sg.: « Vi dico ben che la prospettiva è necessaria 
al pittore per tre parti. La prima, perché ella insegna il modo di diminuire il 
tutto con vera ragione et intendere quelle parti che fuggano per l’obliqua 
per giusta quantità e che sono imperfettamente vedute da noi. La seconda, 
perché la prospettiva c’insegna a dar la giusta forma et integra porzione a 
tutte le cose. La terza è che tal arte fa giacer e passare tutte le cose al 
luoco suo », DOLCE, qui I, p.812, Lomazzo, qui I, pp. 968, 972 sg., e Lomaz- 
zo, Trattato, pp. 245-77, R. ALBERTI, pp. 219 sgg., qui I, pp. 950 Sgg. 
4. Per la proporzione dei corpi cfr. I, pp. 972 sg., LOMAzZzo, Trattato, pp. 32- 
193, e la nostra sezione xI. 5. Per il rapporto pittura-architettura, uno 
degli argomenti della universalità della pittura, cfr. VASARI, qui I, p. 495, 
VARCHI, qui I, p. 14I, Pino, p. 122: «Né solamente vi è necessaria la pro- 
spettiva, ma l’architettura insieme, perché la pittura, la scultura, architet- 
tura e prospettiva sono unite in un corpo solo per la circoscrizzione, in- 
venzione e quantità, tutto che tra loro le sia disugual perfezzione, ma un 
perfetto pittore le sa, l’intende e l’opera tutte quattro insieme insieme »; 
DANTI, pp. 236 sg.: «L'architettura è necessaria alla pittura, la pittura al- 
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della musica, che anch’ella è tanto necessaria che senza lei non 
può essere perfetto il pittore. 

Ma perché l’architettura sopra tutte le altre scienze è quella di 
che il pittore ha d’aver compita cognizione, et in lei sono molte di- 
versità, che si scorgono chiaramente nel metterla in prattica, sì co- 
me fanno i pittori, scultori, orefici et altri che tutti di pari ne l’ope- 
rar la seguono; è necessario saper la vera regola del pratticarla.* 
La quale in somma non può cavarsi meglio d’altro luogo che dal- 
l’osservare la forma delle buone fabriche antiche, le quali sono, 
oltre altre infinite, il Coliseo et il Pantheon di Roma, et anco di 
molte moderne, che hanno tenuto nelle opere loro Bramante, il 
Bonarroto, il Petrucci,3 Rafaello, il Zenale,* il Bassi," Gioseppe 
Meda, pittore et architetto, massime nel bellissimo palazzo del S. 
Prospero Visconti in Milano,® lodato dai più famosi poeti che ci 
siano, cavaglier non men per lettere che per nascimento illustre, 
et altri molti valenti architetti. Nelle quali fabriche, così moderne 
come antiche, si vede osservata una pura e vera architettura, senza 
tante confusioni di fogliami e quadrature, che ingombrano tutto il 
bello dell’arte. Il quale allora si conseguisce quando l’architetto 
procede con la regola dei precetti dell’arte, che sono varii e distinti 
secondo che varii e distinti sono gli ordini dell’architettura, o to- 
scano, o dorico, o ionico, 0 corintio, o composito; il quale fu ritro- 
vato dai Romani e così chiamato perché di tutti gli altri ordini par- 
tecipa.” Aggiungasi il sesto, novellamente ritrovato da Giacomo 


l'architettura e la scultura alla pittura. Ma se bene la pittura alla scultura 
e la scultura a l’architettura non sono necessarie, non è per questo che non 
possano l’una all'altra esser di giovamento. Per la quale cosa non è così 
facile, mi credo io, il determinare quale di queste tre arti si possa dir vera- 
mente più nobile; poscia che chi vuole con perfezzione esercitare ciascuna di 
esse, è forza che si serva dell’una e dell’altra di loro . . . È ben vero che l’ar- 
chitettura, perché compone le cose da sua posta, cioè non imita nella ma- 
niera che fanno l’altre due, sì come è detto, pare che sia di molto maggior 
artifizio e perfezzione; ma non già oggi che sotto tante regole, ordini e mi- 
sure è stata ridotta, le quali la rendono facilissima nelle sue esecuzioni». 
1. Per il rapporto musica-pittura cfr. la nostra sezione Iv. 2. Dalla pittura 
all’architettura, tramite citazioni convenzionali che si arricchiscono di nomi 
lombardi. 3. Cioè il Peruzzi. 4. Per Bernardino Zenale cfr. I, p. 37 e la 
nota 6. 5. Per il milanese Martino Bassi, autore dei Dispareri d’architettura 
et perspettiva, Bressa, Marchetti, 1571, cfr. la nostra sezione xi. 6.1Il 
Palazzo Visconti in via Lanzone, eretto nel 1590 dall’architetto Giuseppe 
Meda, fortemente danneggiato dalle bombe nel 1943 e poi restaurato. 
7. Allusioni generiche agli insegnamenti vitruviani, largamente accolti, ma 
con accenti antimichelangioleschi, da LIGORIO, qui pp. 1445 sgg. 
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Soldati architetto del Serenissimo Duca di Savoia,' che egli chia- 
ma armonico, e col suono facilmente lo fa sentir a l’orecchie, ma 
agli occhi stenta rappresentarlo, volendo in questo imitar l’antichi 
che, non meno sonando che disegnando e fabricando, fecero cono- 
scere al mondo l’armonia dei suoi cinque ordini. Cosa che, riuscen- 
doli, è per aportar grandissima gloria alla nostra Italia.” 

Ora, essendoci necessaria la notizia, qualunque sia, di tante' e 
così difficile scienze per poter pervenir al segno della vera lode in 
quest'arte, ben si vede che non abbiamo da perder tempo, ma con 
continuo studio affaticarci, ché quanto più instrutti ne saremo, a 
tanto più sublime grado d’eccellenza aggiungeremo.? Fu già la ma- 
tematica, come quella che tante arti in sé contiene, in somma riputa- 
zione non solamente appresso ai Caldei et agli Arabi suoi inven- 
tori, ma anco appresso a tutti gli altri popoli, se ben con diversi 
nomi i professori di quella addimandavano. Percioché i Caldei e 
gli Arabi li chiamavano matematici, genetliaci et arghbi, come rife- 


1. Cfr. WITTKOWER, p. 118: «Non molto si sa di questo Giacomo Soldati. De- 
v’essere stato peraltro uomo di grande reputazione ai suoi tempi. Nel 1561 
era con Pellegrino Pellegrini ‘‘architetto della Regia Camera dello Stato” a 
Milano, e nel 1570 fece parte del tribunale arbitrale che doveva decidere 
circa gli attacchi del Bassi contro il Pellegrini. Sei anni dopo fu nominato 
architetto di corte da Emanuele Filiberto di Savoia, e sembra abbia speso 
gli ultimi quindici anni della sua vita in questo incarico a Torino. Si fece 
un nome particolarmente per opere idrauliche e di ingegneria; tutta la sua 
carriera mostra che si trattava di un solido scienziato e non di un visionario ». 
2. Cfr. WITTKOWER, loc. cit.: «L'ordine armonico del Soldati è sconosciuto, 
ma non è difficile indovinare l’impulso che lo spinse a questa impresa. 
Trovare un sesto ordine, che contenesse tutte le qualità degli altri, e più 
chiaramente di essi esprimesse le armonie fondamentali dell'universo, era 
ormai impegno di tutti gli architetti. Quest’ordine si riteneva originaria- 
mente ispirato direttamente da Dio, quando Egli aveva incaricato Salomone 
di costruire il Tempio; gli architetti mirarono perciò a ricreare tale arche- 
tipo perfetto, dal quale si pensava derivassero tutti gli altri ordini. Pertanto 
il Tempio di Gerusalemme divenne un cardine naturale delle teorie cosmo- 
logico-estetiche della proporzione: un caso esemplare, per l’istanza filoso- 
fica rinascimentale di riconciliare Platone con la Bibbia; infatti non era 
forse stato lo stesso Iddio a illuminare Salomone, ispirandogli l’idea di 
incorporare i rapporti numerici dell’armonia celeste entro questo edificio ? 
Mentre Francesco Giorgi si valeva della Bibbia come di un potente ausilio 
per corroborare il sistema pitagorico-platonico della proporzione musicale, 
l'architetto francese Philibert de l’Orme, che aveva contatti con l’ambiente 
veneziano, proponeva di applicare sistematicamente le proporzioni che 
l’Antico Testamento rivelava: ‘‘les divines proportions venues du ciel’ », 
3. Generici accenni allo studio, ben diversamente lodato dal Vasari; cfr. 
p. Isi1 e la nota 3. 
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risce Vittruvio nel nono;” i Persiani magi, i Greci filosofi, i Latini 
sapienti, i Galli druvidi, gli Egizzii profeti, gli Indiani ginnosofisti, 
e gli Asiri e gli altri popoli con altri nomi.? E tutti quelli che facevan 
professione delle matematiche erano altresì intelligentissimi della 
pittura, come si raccoglie dalle loro istorie, essendo eglino stati i 
proprii fabricatori delle imagini de’ suoi dèi, e di tutto ciò o altro 
che volevano esprimere in figura, et anco delle statue che per via 
di ruote e di venti si movevano, come è scritto di quelle di Mercu- 
rio in Egitto.3 

Ma perché la pittura, come già affermò Michelangelo, tanto più 
rilievo mostra quanto più s’accosta et avicina al vivo,* instituito con 
diritto ordine, è necessario, per farsi più facile questa ragione 
d’operare acconciamente, sapere della prattica almen tanto che, 
fabricandosi modelli di terra o di cera, si possano più facilmente 
conoscere nei corpi a suoi lochi instituiti le ombre et i lumi, sì come 
hanno fatto i più eccellenti di quest’arte;5 e fra gli altri Alberto 
Durero col taglio che egli fa a traverso della testa e di tutte le 
giunte dei corpi, facendo parere i principii delle loro membra per 
mostrare più facilmente e far vedere le simmetrie dei corpi, sì co- 
me egli medesimo confessa. Ancora che ciò, senza questa via, più 


1. Cfr. VITRUVIO, IX, vI. 2. R. KLEIN nel suo commento all’Zdea del Lo- 
mazzo, in corso di stampa, rinvia, per questa esemplificazione, tra l’altro a 
G. B. DELLA PORTA, De i miracoli e maravigliosi effetti dalla natura prodotti, 
Venezia 1560, I, 1, f. 1: «[I Persi] chiamano coloro magi, i quali i Latini 
chiamano sapienti, i Greci filosofi. ..e gli Indiani gimnosofisti in lingua 
greca, gli Egizii sacerdoti, i Cabalisti profeti, i Babiloni e gli Assirii Caldei, 
i Fiamminghi Druida , .. finalmente la magia è stata chiamata da diversi 
diversamente et in varii modi». 3. Ancora R. KLEIN, nella sua edizione 
in corso di stampa, osserva: «La source de Lomazzo n’est certainement pas 
le fameux passage de l’Asclepius, 37-38 (‘O Asclepi, videsne ... statuas 
animatas sensu et spiritu plenas, tantaque facientes et talia, statuas futuro- 
rum praescia, eaque . .. praedicentes’’) car il n’y est pas question d’images 
d’Hermès, ni d’automatisme, mais CORNEILLE AGRIPPA, II, I, p. 174, en a 
tiré une phrase plus intéressante ici: ‘‘Leguntur etiam statuae Mercurii quae 
loquebantur”. Le contexte pouvait suggérer à Lomazzo l’idée d’automa- 
tisme». 4. Un'altra interpretazione antimichelangiolesca sul parere del 
Buonarroti a proposito della pittura (cfr. I, pp. 522 sg.), legata ai modelli; 
cfr. ARMENINI, qui p. 1505. 5. Cfr. ancora ARMENINI, Qui p. 1505. 
6, R. KLEIN nella sua edizione osserva: «Dans les dessins où Diirer avait 
montré ses figures canoniques de profil, il en avait généralement détaché 
un bras, pour mieux faire voir les rapports de longueur. Lomazzo semble 
ici préférer la méthode de la squadratura. Une interprétation plus naturelle 
de tout ce passage consisterait à dire que Diirer a utilisé de petites poupées 
aux membres détachables, mais que la méthode des indications numéri- 
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perfettamente possa farsi per via di pura geometria e prospettiva, 
come si può vedere nelle opere di lui medesimo, e come hanno fatto 
Vincenzo Foppa, Andrea Mantegna, Bernardo Zenale e molti altri.* 

Convien ancora, per essere abondante e copioso d’invenzioni, 
far continuo studio nelle istorie di tutti i tempi e di tutte le nazioni, 
perché elle ci porgono le memorie dei fatti come seguirono in tutti 
i modi e con tutte le circonstanze, le quali quanto più minutamente 
dal pittore sono osservate et intese, e nell’opere di lui espresse, 
tanto più fanno la pittura simile al vero. E quindi ella riesce tutta 
piena della maestà e grandezza che doveva essere nel proprio fatto.* 
Né men giovevole è al nostro pittore la poesia, di quello che sia 
l’istoria, anzi è tanto congiunta, che si può dir quasi una medesima 
cosa con la pittura per infinite convenienze che hanno insieme, e 
massime per la licenza del fingere et inventare. E però, sempre 
che il pittore sarà accompagnato dalla poesia, saprà rappresentare 
i suoi concetti e trovati non men vagamente e vivamente agli occhi, 
col pennello e coi colori, di quello che sogliono con la penna e con 
l'inchiostro i poeti.3 

Ma quell’arte che di tutte le altre è la più importante e necessa- 
ria per lo disegno è l’anatomia, che c’insegna ad incatenare le mem- 
bra, le vene e l’ossa, e nei corpi legare i nervi, e comporre i musculi 
nel più certo modo che si possa fare prendendo l’essempio dai 
corpi morti e dai vivi. E che ciò sia vero, vedesi che quelli che non 
hanno cognizione di lei, quantunque nel resto siano esperti et 
essercitati, non possono mai, non che accostarsi o conseguire il 
naturale, ma a pena probabilmente imitarlo, non sapendo come 
sotto la pelle siano composte e collocate le membra e l’altre parti 
ascoste, onde nasce il moto e tanti e sì vari effetti suoi.* Necessaria 
appresso a questa è la cognizion dell’affetto e della diversità degli 
effetti ch’egli partorisce e fa vedere esteriormente nei corpi, fon- 
data sopra la diversità degli elementi e delle complessioni. Di que- 


ques, telle que la pratiquent les Vier Buecher, était meilleure. La difficulté 
est seulement que Diirer n’a jamais ‘‘confessé lui-méme”’ d’avoir employé 
ces poupées». 1. Cfr. Lomazzo, qui I, p. 37. 2. Peri problemi del pittore 
storico cfr. DOLCE e GiLIO, qui I, pp. 798 sgg., 313 sgeg. 3. Sui problemi 
del pittore poeta cfr. DOLCE e GiL10, qui, I, pp. 291 sgg., 303 sgg. 4. Sul- 
l'anatomia come fondamento della pratica e dello studio del disegno cfr. 
LeonNaRDO, ff. 118 sgg., VASARI, 1550, pp. 72 sgg., e 1568, I, pp. 45 Sg. 
(1, pp. 172 sgg.]; 1550, pp. 556 sgg., 1568, II, s. p. {1V, pp. 9 sg.], qui I, 
p. 26; R. ALBERTI, qui I, pp. 952 sg. Sui suoi pericoli cfr. DOLCE, qui I, 
pp. 803 sgg. 
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sti effetti studi il pittore d’esser ben intendente e perito, et a questo 
sempre avertisca, se vuol che nell’opere sue si veda espresso il 
vero et il naturale. Con questa cognizione si vengono a rappresen- 
tar le arie delle genti convenienti agli atti che lor si danno et agli 
effetti in che si fingono, e secondo le passioni dell’animo s’espri- 
mono con bellissimo modo le unioni di tutte le parti in un corpo e 
le diferenze loro. Et avendo riguardo a’ corpi superiori a’ quali so- 
no sottoposti i paesi, et alle varietà delle operazioni et influssi loro, 
si viene a far conoscere distintamente gli abitatori di ciascuna re- 
gione. Onde non è alcuno che non riconosca il Francese dal Spa- 
gnuolo, e questi dal Tedesco, e lui da l’Italiano, e quello parimenti 
dagli altri. Il che serve a farci conoscere la qualità degli animi e 
delle complessioni, onde s'impara poi la vera ragione del dare a 
ciascuna figura le vere proporzioni, i lineamenti, i colori e le altre 
parti che propriamente e secondo la verità le convengono.* 
Finalmente il vero pittore dovrebbe essere tutto filosofo per po- 
ter ben penetrare la natura delle cose e con ragione dare a ciasche- 
duna la quantità dei lumi che gli si deve. Ché in questo modo tutte 
le rappresentazioni parrebbero cose vere, non rappresentate né fin- 
te, et il facitore essendo tale, qual io lo ricerco, ne saprebbe rendere 
poi la ragione a ciascuno. Nel che propriamente consiste l’autorità 
dell’arte nel pittore. E verrebbe egli oltra ciò ad esser modesto, 
umano e circonspetto in tutte le sue azioni, cosa che anco dalla 
filosofia s'impara, sì come sono stati il saggio Leonardo, il ginno- 
sofista Buonarroto,* il matematico Mantegna,* i due filosofi Ra- 
faello e Gaudenzio, et il gran druvido Durero. I quali non tanto 
acquistarono lode e fama per l'eccellenza dell’arte, quanto per l’u- 
manità e dolcezza dei costumi, che gli rendevano amabilissimi e 


1. Gli affetti, sia pur condizionati alle complessioni, rispondono alle solite 
esigenze di convenienza, per le quali vedi soprattutto DOLCE, qui I, pp. 
792 sgg., e GILIO, qui I, pp. 836 sgg. 2. Sulla filosofia dell'artista cfr. Vi- 
TRUVIO, I, I, 7, LEONARDO, qui I, pp. 75 sg., e per le varie accezioni vasariane 
cfr. BaroccHI, Vita di Michelangelo, II, pp. 41 sgg. Il Lomazzo in questo 
stesso trattato (cfr. il capitolo xvI1) ha equiparato i sette governatori del tem- 
pio della pittura a sette saggi dell’antichità (Michelangelo a Socrate, Gau- 
denzio Ferrari a Platone, Polidoro ad Ercole, Leonardo a Prometeo, Raf- 
faello a Salomone, Mantegna ad Archimede, Tiziano ad Aristotele). R. 
KLEIN, nella sua edizione lomazziana in corso di stampa, osserva: «Cette 
identification de la philosophie naturelle avec l’optique est ici peut-étre 
moins néoplatonicienne que léonardesque». 3. Cfr. Lomazzo, Trattato, 
qui I, p. 355, ed anche II, pp.1516sg. 4.Cfr.I, p.37. 5. Cfr. pp.1516 sg. 
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desiderati da tutti quelli con cui conversavano. E questa parte 
pare anco tanto più necessaria nel pittore, e viene a rilevare più in 
lui, quanto che egli dal volgo, che per lo più giudica a caso, senza 
alcuna considerazione è riputato capriccioso e poco men che pazzo, 
vedendo che il più dei pittori sono fantastichi et agitati spesso 
dall’umore nelle loro conversazioni. Il che non vuo’ ricercar ora 
se proceda o dalla natura loro, o dagli intrichi dell’arte, ne’ quali 
s'involgono di continuo mentre che vanno investigando i secreti e 
le difficultà grandissime che sono in lei. 

Ma appresso a tutte queste cose che sinora ho detto esser ne- 
cessarie, bisogna ultimamente aggiungere una parte più necessaria 
di tutte le altre, cioè che l’uomo sia nato pittore, sì come diciamo 
anco del poeta, che in questo principalmente convengono insieme 
la pittura e la poesia. Altrimenti non continue fatiche, non lunghi 
studii, non acutezza d’ingegno, non fondamento di lettere, non 
lezzioni teologiche, non aiuto d’astrologia, non figure geometriche, 
non raggio di prospettiva, non convenienze di musica, non pro- 
porzioni aritmetiche, non levazioni d’architettura, non modelli di 
plastica, non memorie d’istoria, non finzioni poetiche, non essem- 
pli d’anatomia, non espressioni d’affetti, e finalmente non cogni- 
zioni o dimostrazioni filosofiche potranno mai fare ch’uno, il qual 
non sia nato per esser pittore, possa mai giungere in quest'arte ad 
alcun grado d'eccellenza, cioè che non abbi portato seco dalla culla 
e dalle fascie l'invenzione e la grazia dell’arte.’ La quale è quella 
che tutte le parti sopra dette collega et aduna con mirabile leg- 
giadria in quello che nasce con lei. Sì come, all’incontro, chi nasce 
senza lei, sia quanto vuol considerato nella professione per forza 
d’arte e di studio, non potrà mai far tanto che nelle sue rappresen- 
tazioni non sia una disgrazia tale, che le renda tutte odiose a chiun- 
que le riguarda. Il che quanto sia vero e degl’uni e degli altri, si 


1. La solita opposizione di artisti amabili e socievoli ad artisti fantastici e 
solitari; cfr. ARMENINI, qui p. 1484 e la nota 2. 2. Il Lomazzo riassume 
ora tutti gli argomenti trattati in questo capitolo: per la natura come di- 
sposizione naturale cfr. p. 1513 e la nota 1, per gli studiî cfr. p. 1513 e la nota 
3, per le /ezzioni teologiche p. 1513 e la nota 4, per l’astrologia p. 1514 e la 
nota 1, per la geometria p. 1514 e la nota 2, per la prospettiva p. 1514 e la 
nota 3, per la matematica pp. 1513 sg. e la nota 6, peri modelli p. 1517 e la 
nota 4, per le memorie d’istoria p. 1518 e la nota 2, perle finzioni poetiche p. 
1518 e la nota 3, per l’anatomia p. 1518 e la nota 4, perla filosofia p. 1519 e 
la nota 2. 3. Per le conseguenze negative dello studio eccessivo cfr. VA- 
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vede espressamente in quelli che, non essendo nati alla pittura, si 
danno per via di studii e fatiche a seguitare et imitar le maniere 
degli altri, che non possono però mai agguagliare, anzi né pur a 
gran pezzo appressargli;” e negli altri che, nati e come fatti a quella, 
congiungendo con la grazia e facultà nativa mediocre studio e co- 
gnizione delle predette scienze, conseguiscono con somma felicità 
tutto quello che vogliono, se ben con differenti maniere, secondo 
la diversità dei genii loro, sì come di sopra a bastanza si è discorso.? 
Ma tempo è di dar principio alla fabrica di questo nostro tempio 
e di ragionar dei suoi governatori. 


SARI, qui I, p. 26, e BarocCHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 16 sg., nonché 
DOLCE, qui I, pp. 807 sg. 1. Per gli imitatori, condannati anche da Miche- 
langelo, cfr. ARMENINI, qui p. 1510 e la nota 1, nonché LEONARDO, qui p. 
1282. 2. Sui varicasi del rapporto studio-natura cfr. soprattutto VASARI, ad 
esempio 1650, p. 461, e 1568, r1, p. 467 [vI, p. 232], e vedi BarOcCHI, Vita 
di Michelangelo, 11, pp. 16 sg. 
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IX 
L’IMITAZIONE 


Che il celebre carteggio tra il Pico e il Bembo sulla «imita- 
zione» (1512-18) abbia avuto riflessi sugli scrittori figurativi (Bat- 
tisti), non credo si possa negare. Basterebbe a dimostrarlo la gar- 
bata ironia con cui Raffaello, scrivendo al Castiglione circa il 1514, 
accenna alla difficoltà di una selezione di «belle donne», optando 
per una neoplatonica idea. Si tratta comunque di legami sottili e 
talvolta generici, la cui validità risulterà più chiara in un confronto 
non categorico di artisti, letterati e trattatisti contemporanei. 

Alla scherzosa lettera dell'’Urbinate, ad esempio, risponde se- 
riamente il Castiglione, dichiarando nel suo Cortegiano una con- 
venzionale disponibilità all’imitazione di uno o di più modelli. Il 
Bembo considera esemplare l’antico anche per le opere figurative 
e ad esso subordina — senza perigliose distinzioni — l’eccellenza di 
Michelangelo e di Raffaello. Vincenzio Borghini nel suo soggiorno 
mantovano scrive un ancora inedito De imitatione commentariolum 
(1542), nel quale accoglie la selezione sul piano del lessico, ma non 
sul piano della sintassi, il cui modello assoluto resta Cicerone. 
Mentre le parole degli antichi e dei moderni si collocano per lui in 
una prospettiva storica, che mira, non senza riflessi sul Vasari, 
alla riabilitazione del Trecento, l’imitazione stilistica dell’unico 
assurge a un valore attivo che quasi precorre l'ammirazione dell’are- 
tino per Michelangelo e la sua censura dei michelangiolisti irri- 
spettosi e superficiali. 

Anche Giulio Camillo prende nella sua Idea del Teatro a mo- 
dello Cicerone, che considera esemplare per soluzioni diverse ed 
equivalenti. Affermata la possibilità di imitare non la «natura del- 
l'autore» ma solo «i consigli che da lui procedono», egli propone 
una topica articolata in una tipologia settenaria, la quale assume 
indirettamente gli attributi tradizionali della pittura (universalità, 
varietà, convenienza, anatomia, colore, lumi, abiti, panni, moti) 
e configura un ennesimo wt pictura poésis (agli esseri viventi del 
primo grado equivalgono, ad esempio, le materie dell’eloquenza; 
ai generi degli esseri viventi del secondo grado rispondono le 
differenze tra il verso e la prosa ecc.). In una simile struttura la 
forma gode di una certa disponibilità, ma non oltre la convenienza 
oraziana. 

A questa è invece del tutto estraneo lo scrittore Vincenzio Danti, 
la cui esperienza tuttavia rimane isolata. Per lui Michelangelo 
impersona un ideale razionale, in quanto che la «licenza» o «mi- 
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sura intellettuale» (non matematica) del Buonarroti si configura 
in una «vera regola» fondata sull’ordine universale aristotelico. 
Lo stesso elogio vasariano viene tradotto in termini logici, aspiranti 
ad una validità scientifica, in ragione della quale il Danti afferma 
l’audace proposito di ricostruire la «teorica» che il Maestro e i suoi 
più vicini discepoli hanno invano progettata. È la figura umana, 
eccezionalmente dotata secondo le classificazioni aristoteliche, che 
sta al centro dell'indagine e la cui perfezione funzionale-formale è 
stata intesa, secondo l’autore, dal solo Michelangelo. La scultura 
ha per il Danti un interesse particolare soprattutto perché, nell’esi- 
genza di esprimere il moto — prerogativa dell’uomo e degli esseri 
più perfetti —-, essa stimola a cercare un compromesso tra l’«imi- 
tare» e il «ritrarre». Il Danti sconsiglia all’artista — lo vedremo a 
proposito delle «misure» nella sezione xI di questa raccolta — di 
«ritrarre » l’uomo come gli si presenta e di affidarsi al metodo selet- 
tivo, che — inteso empiricamente, come il Danti lo intende — non 
può dar risultati validi. Risalendo per mezzo dell’anatomia all’or- 
dine aristotelico delle cose, l’artista le «imiti», cioè dia loro la 
perfezione che nella contingenza non hanno, e le «ritragga» solo 
quando siano veramente perfette. L’antica distinzione tra «poesia» 
e «storia», divulgata dai trattatisti letterari di cultura aristotelica 
(come il Daniello), ha così suggerito una distinzione nuova che il 
Danti cerca di applicare alle classificazioni naturalistiche. Egli 
predilige infatti l'imitazione degli esseri animati (sempre più per- 
fetti e difficili degli altri), e con ciò viene a concordare con la con- 
temporanea problematica dei manieristi (ad esempio con le «vi- 
vezze» del Vasari), ma, valendosi la sua vocazione raziocinante di 
soluzioni meramente logiche, egli si isola in un calmo empireo, 
simile al Teatro di Giulio Camillo. 

Commentando la poetica di Aristotele Lodovico Castelvetro du- 
bita di siffatte cosmologie. Per lui quello che conta non è «distin- 
zione di spezie per perfezione di bontà o di vizio», ma la «varietà 
degli stati delle persone» e «l’idea della perfettissima e dilettevo- 
lissima istoria» che l’artista intende raffigurare. Il «vero», il «vivo», 
il «naturale» assumono più importanza della «idea»; i costumi 
nella loro varietà si contrappongono alla bellezza mentale, come 
le varie espressioni di spavento della giottesca Navicella di San 
Pietro superano la monotona donna delle pitture di Perin del Vaga. 
Fare il «simile» senza idealizzarlo è per lui il fine del pittore, che 
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dovendo esprimere la «bontà esterna» delle figure, e non l’interna 
come il poeta (Varchi, Speroni), potrà valersi dello studio di pitture 
e sculture, ma senza «fare più bello». 

La pluralità dei modelli è, per i più tardi trattatisti del secolo, 
ormai scontata. La prevalente attenzione alla «pratica» induce 
l’Armenini a trovare una «bella e dotta maniera», accessibile anche 
agli artisti mediocri. A tal fine una «diligente e giudiziosa conside- 
razione» di antichi e moderni sembra scongiurare, oltre agli ec- 
cessi di «ingegni sofistichi», cioè dell’estremismo manieristico, an- 
che la parzialità dell'unico modello. L’onesto mestiere ha tuttavia 
a che fare, secondo il Lomazzo, con la predisposizione astrologica 
dell’artista, e la scelta dei modelli ne implica l’identificazione. I 
frutti dello «studio» e della «imitazione» sono condizionati da 
tale scelta, che non è più limitata ad un tipo di bellezza ideale, ma 
può orientarsi su diverse perfezioni, incarnate in artisti antichi e 
moderni. Così la «discrezione», sia essa intesa in senso neoplato- 
nico (Lee, Ackerman) o come intermediaria tra la «scienza» e la 
«pratica» (Klein), rimuove il meccanismo della imitazione, sia essa 
selettiva o no, e rivaluta l’individuale processo creativo, pur ana- 
lizzandolo in un contesto non storico, ma cosmologico. 

La lunga rifrazione in campo figurativo della discussione tra 
il Pico e il Bembo ha dunque assunto forme più mentali che stili- 
stiche. La spigliatezza di Raffaello spicca tuttavia di fronte al 
più convenzionale classicismo del Castiglione e del Bembo, e l’a- 
cuto discernimento di Vincenzio Borghini pone un significativo 
antecedente del giovane Vasari, che solo seppe tradurre su un 
piano storico e teoricamente spregiudicato i caratteri di qualsiasi 
imitazione. Al suo confronto ancor più aurei appaiono i sistemi 
neoplatonici o aristotelici del Camillo e del Danti, espisodico il 
richiamo realistico del Castelvetro, povera e remissiva la medietas 
armeniniana, del tutto astrale la rivalutazione dell’artefice da parte 
del Lomazzo. 


RAFFAELLO 


LETTERA AL CASTIGLIONE 


Signor conte, 

ho fatto disegni in più maniere sopra l'invenzione di Vostra 
Signoria! e sodisfaccio a tutti, se tutti non mi sono adulatori, ma 
non sodisfaccio al mio giudicio, perché temo di non sodisfare al 
vostro. Ve gli mando. Vostra Signoria faccia eletta d’alcuno, se 
alcuno sarà da Lei stimato degno. Nostro Signore” con l’onorarmi 
m'ha messo un gran peso sopra le spalle. Questo è la cura della 
fabrica di San Pietro.* Spero bene di non cadervici sotto, e tanto 
più quanto il modello ch'io n’ho fatto piace a Sua Santità et è 
lodato da molti belli ingegni.t+ Ma io mi levo col pensiero più alto. 
Vorrei trovar le belle forme degli edifici antichi, né so se il volo 
sarà d’Icaro. Me ne porge una gran luce Vitruvio, ma non tanto 
che basti.5 Della Galatea? mi terrei un gran maestro, se vi fossero 


La lettera non ha data né firma, ma è riferibile al 1514 circa (cfr. le note 
3 e 5, Gorzio, pp. 30 sg., E. CaMmEsasca, in RAFFAELLO SANZIO, p. 28, 
KLEIN-ZERNER, pp. 32 sg.). 1. Cfr. A. VENTURI, Storia dell’arte, 1x, 2, 
1927, p. 25: «Probabilmente per illustrare, nella Stanza dell’Incendio di 
Borgo, le gesta dei papi di nome Leone, come molti pensarono sin dai 
giorni dell’assunzione di Leone X». Così anche Gorzio, p. 30 nota 2, ed 
E. Camesasca, in RAFFAELLO SANZIO, p. 30 nota 2. 2. Leone X, consa- 
crato papa l’r1 aprile 1513. 3. Raffaello fu nominato architetto di San 
Pietro il primo aprile 1514 e confermato il primo agosto successivo, dopo 
la morte di Bramante (11 aprile 1514). 4. Il modello, disegnato nei mesi 
successivi alla morte di Bramante, fu costruito da Giovanni Barili intaglia- 
tore, secondo l’impegno assunto il primo novembre del 1514 (cfr. A. 
VENTURI, Storia dell’arte, rx, 2, 1927, p. 25, GOLZIO, p. 30 nota 3). 5. Cfr. 
la lettera di RarraELLO a Fabio Calvo di Ravenna del 15 agosto 1514: 
«Messer Fabio mio carissimo, ho recieuto el Vetruvio vulgare per parte 
vostra, che me ha dato el vostro Lodovico vicentino, scritto da bellissima 
lectera, e ve ne ringrazio de core; quando arò tempo (e, per le molte mia 
ocupazioni, tempo non serà così tosto come ho desidèro) ve designerò ne’ 
bianchi le figure che v’hanno a essere e ve farò el frontespizio de ordine 
dorico con un arco e le figure drento de le virtù, con varie altre invenzioni 
che me nascono per la fantasia, che forsi ve piaceranno », in GOLZIO, pp. 34 
sg. Sul manoscritto di FaBio CaLvo nella Biblioteca di Monaco, Cod. Ital. 
37, cfr. A. VENTURI, La lettera di Raffaello a Leone X sulla pianta di Roma 
antica, in aL’Arte», xXI (1919), pp. 57 sgg., SCHLOSSER, p. 257, E. CaME- 
SASCA, in RAFFAELLO SANZIO, p. 40 nota 2, BATTISTI, Imitazione, in Rina- 
scimento e Barocco, p. 184 nota 3. 6. Sulla datazione del Trionfo di Gala- 
tea nella Farnesina cfr. GOLZIO, p. 30 e la nota 5, E. CAMESsAscA, Tutta la 
pittura di Raffaello. Gli affreschi, Milano 1956, p. 43. 
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la metà delle tante cose che Vostra Signoria mi scrive; ma nelle sue 
parole riconosco l’amore che mi porta, e le dico che, per dipingere 
una bella, mi bisogneria veder più belle, con questa condizione: 
che Vostra Signoria si trovasse meco a far scelta del meglio.® Ma, 
essendo carestia e di buoni giudici e di belle donne, io mi servo di 
certa idea che mi viene nella mente. Se questa ha in sé alcuna 


1. Raffaello allude ironicamente alla selezione di Zeusi (PLINIO, xxxv, 64, 
CICERONE, De invent., 11, 1, 1), già accolta alla lettera dal GHIBERTI, p. 21 
(«E di tanta eccellenza e diligenza fu nell’arte [Zeusi], che avendo a fare 
una tavola agli Agrigentini la quale essi aveano consacrata pubblicamente di 
Giunone Liornia, egli scrisse vergini ignude degli Argentini [sic], acciocché 
egli di ciascuna pigliasse qualche bella parte per conducere a perfezione 
l’opera sua, la quale fu disegnata in una tavola bianca con maravigliose 
arti »), e dall’ALBERTI, pp. 107 sg., come riprova della validità dell’esperien- 
za: «Per non perdere studio e fatica si vuole fuggire quella consuetudine 
d’alcuni sciocchi i quali, presuntuosi di suo ingegnio, senza avere essemplo 
alcuno dalla natura quale con occhi e mente seguano, studiano da sé ad sé 
acquistare lode di dipigniere. Questi non imparano dipigniere bene, ma 
assuefanno sé a suoi errori. Fuggie l’ingegni non periti quella idea delle 
bellezze quale i bene exercitatissimi appena discernono. Zeusis, prestantis- 
simo e fra li altri exercitatissimo pittore, per fare una tavola qual publico 
pose nel tempio di Lucina adpresso de’ Crotoniati, non fidandosi pazza- 
mente quanto oggi ciascuno pictore del suo ingenio, ma perché pensava 
non potere in un solo corpo trovare quante bellezze elli ricercava, perché 
dalla natura non erano ad uno solo date, pertanto di tutta la ioventù di 
quella terra elesse cinque fanciulle, le più belle, per tòrre da queste qua- 
lunque bellezza lodata in una femmina. Savio pictore, se conobbe che ad 
i pittori, ove loro sia niuno exemplo della natura quale elli seguitino, ma 
pure vogliono con suoi ingegni giugniere le lode della bellezza, ivi facile 
loro adverrà che non quale cercano bellezza con tanta fatica troveranno, 
ma cierto piglieranno sue pratiche non buone, quali poi ben volendo mai 
potranno lassare» (cfr. PANOFSKY, p. 34). 2. A proposito di questa idea 
PANOFSKY, p. 44, ne sottolinea l’indipendenza dalla esperienza esterna 
(«Soltanto Raffaello ha accolto il concetto d’Idea in una lettera celeberri- 
ma...: maegli si spiega ancora meno dell’Alberti sul come si debba pen- 
sare il rapporto tra idea ed esperienza, ed anzi evita espressamente ogni 
dichiarazione in proposito . .. Queste straordinarie parole, che così grazio- 
samente dissimulano la competenza dell’artista dietro un complimento 
tributato al gran conoscitore di donne, e che non debbono certo esser 
pesate con la bilancia della critica teoretica, da un lato ci dimostrano che 
Raffaello aveva riconosciuto di poter dedurre soltanto da una ‘‘intima rap- 
presentazione” l’immagine della perfetta femminilità, indipendentemente 
dal singolo oggetto esteriore; dall’altro lato, però, che a questa ‘intima 
rappresentazione” egli non attribuiva né un’origine metafisica né un valore 
normativo, tanto da poterla definire soltanto ‘‘una certa idea”. Essa gli si 
presenta in qualche modo alla mente, ma l’artista non sa né vuole sapere 
quale sia poi la sua validità e la sua verità») e A. CHASsTEL, Marsile Ficin et 
Art, Lille-Genève 1954, p. 72, la matrice neoplatonica ficiniana. Più recen- 
temente BATTISTI, /mitazione, in Rinascimento e Barocco, pp. 182 sgg., ha 
visto uno stretto legame tra Giovan Francesco Pico e Raffaello: «L'idea... 
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eccellenza d’arte, io non so; ben m’affatico di averla. Vostra Signo- 
ria mi comandi. 
Di Roma. 


non è ancora un’immagine interna, ma un criterio quasi istintivo di scelta. 
Ora Giovan Francesco Pico concepisce proprio nello stesso modo l’idea 
della eloquenza, a cui deve ispirarsi l'oratore [G. SANTANGELO, Le epi- 
stole «De Imitatione» di Gianfrancesco Pico della Mirandola e di Pietro 
Bembo, Firenze 1954, p. 27]: ‘“Itaque cum nostro in animo Idca quaedam 
et tanquam radix insit aliqua, cuius vi ad quodpiam muneris obeundum 
animamur et tanquam ducimur manu, atque ab aliis quibusdam abduci- 
mur: colere illam potius quam incidere, amplecti quam abalienare, operae 
precium est: nihil enim nostrae consulens felicitati, aut a virtute alienum, 
aut noxium nobis impertiit ipsa natura. Ideam igitur ut aliarum vir- 
tutum, ita et recte loquendi subministrat, eiusque pulchritudinis affingit 
animo simulachrum: ad quod respicientes identidem et aliena iudicemus 
et nostra. Neque enim eam quisquam adhuc perfecte attigit... An putas 
frustra prudentem illum pictorem censuisse omnia se uno in foeminco 
corpore reperire non posse ad venustatem? ... Imitari itaque eam debe- 
mus, quam animo scilicet gerimus dicendi perfectam facultatem . .. sive 
ca ipsa penitus innata sit idea, atque ab ipsa origine perfecta, sive tempore 
procedente multorum autorum lectione consummata” (BATTISTI, loc. cit.: 
“Essendo insita nel nostro animo una certa Idea come un certo principio, 
dalla cui forza siamo spinti e quasi condotti per mano verso qualche atti- 
vità, allontanati da altre: vale il conto di favorirla anzi che contrastarla, at- 
taccarsi ad essa anzi che allontanarsene; infatti la natura, preoccupata della 
nostra felicità, non ci diede nulla che sia affatto privo di valore o mai sia 
nocivo. Come per le altre virtù, essa ci somministra un’idea di come ben 
parlare, e dona all’animo una immagine della sua bellezza: mirando la quale 
noi giudichiamo sia le cose nostre che quelle altrui. E nessuno finora riuscì 
a raggiungerla perfettamente ... Forse reputi eccessivamente prudente 
quel pittore che giudicò impossibile trovare in un sol corpo femminile 
tutto ciò che richiede la bellezza?... Dobbiamo perciò imitare quella 
perfetta facoltà di dire che portiamo nell’anima...sia essa un'idea del 
tutto innata, perfetta fin dall'origine, o un’idea perfezionata col passar 
del tempo, mediante lo studio di molti scrittori” »). Di tale legame dubita 
F. ULIVI, L’imitazione nella poetica del Rinascimento, Milano 1959, p. 32: 
«In Raffaello il richiamo fatto alla certa idea si appoggiava in sostanza 
sull'esperienza pratica, senza voler vedere se quell’idea avesse o no ori- 
gini metafisiche; laddove nel Pico, con le sue varie ipotesi di diverse tec- 
niche artistiche, dall’idealistica all’eclettica, il fulcro del discorso risiede 
nel sentimento dominante della personalità, secondo gli spiriti del neopla- 
tonismo toscano ». 
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Chi adunque vorrà esser bon discipulo, oltre al far le cose bene, 
sempre ha da metter ogni diligenzia per assimigliarsi al maestro, e 
se possibil fusse, transformarsi in lui." E quando già si sente aver 
fatto profitto, giova molto veder diversi omini di tal professione, 
e, governandosi con quel bon giudicio che sempre gli ha da esser 
guida, andar scegliendo or da un or da un altro varie cose.? E come 
la pecchia ne’ verdi prati sempre tra l’erbe va carpendo i fiori, 
così il nostro Cortegiano averà da rubare questa grazia da que’ che 
a lui parerà che la tenghino, e da ciascun quella parte che più sarà 
laudevole;3 e non far come un amico nostro, che voi tutti conoscete, 
che si pensava esser molto simile al re Ferrando minore d’Aragona,* 
né in altro avea posto cura d’imitarlo, che nel spesso alzar il capo, 
torzendo” una parte della bocca, il qual costume il re avea contratto 
così da infirmità. E di questi, molti si trovano, che pensan far 
assai, pur che sian simili ad un grand’omo in qualche cosa; e spesso 
si appigliano a quella che in colui è sola viziosa . . .9 


Dal Cortegiano, libro 1, due brani dei capp. XXVI e LIII; nel primo parla il 
conte Ludovico da Canossa, nel secondo lo stesso conte e Cesare Gonzaga. 
r. Cfr. P. BemBo, in G. SANTANGELO, Le epistole « De Imitatione» di Gian- 
francesco Pico della Mirandola e di Pietro Bembo, Firenze 1954, p. 46: 
«Imitatio autem totam complectitur scriptionis alicuius formam, singulas 
eius partes assequi postulat: in universa stili structura atque corpore 
versatur» (BATTISTI, Imitazione, in Rinascimento e Barocco, p. 187: «L’i- 
mitazione abbraccia tutta la forma dello scritto imitato, e cerca d’impa- 
dronirsene in ogni singola parte; implica tutta la struttura e la sostanza del- 
lo stile »). 2. Assimilato il modello, si passa alla selezione (cfr. la nota 2 
di p. 1530). Cfr. Anche BATTISTI, Imitazione, in Rinascimento e Barocco, p. 
181: aUna conferma dei presunti rapporti tra il gusto di Raffaello e quello 
del Castiglione potrebbe anche essere la concordanza della prima parte 
di questa lettera [di RarFaELLO al Castiglione, cfr. pp. 1529 sgg.] con al- 
cuni brani del Cortegiano, relativi alla grazia: ‘‘E come la pecchia ne’ verdi 
prati ...”». 3.A proposito del paragone con le api CIan, p. 62 nota, 
propone come fonti Orazio, Carm., Iv, II, 27-32 («... Ego, apis Matinae / 
more modoque / grata carpentis thyma per laborem, / plurimum circa 
nemus uvidique / Tiburis ripas operosa parvus / carmina fingo »), notando 
il latinismo di carpendo, LucREZIO, III, 11-3, e l’«ingegnosa pecchia» del 
Poliziano. 4. Ferdinando II re di Napoli, detto anche Ferrantino (cfr. 
Cian, p. 63 nota). 5. Cian, loc. cit.: «È forma lombarda invece di tor- 
cendo». 6. Segue una dissertazione sulla bellezza e la grazia, per la quale 
vedi la nostra sezione x. 
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Rise quivi! messer CEsARE GONZAGA, e disse: — Io già non son 
pittore; pur certo so aver molto maggior piacere di vedere alcuna 
donna, che non arìa, se or tornasse vivo, quello eccellentissimo 
Apelle che voi poco fa avete nominato.* — Rispose il CONTE: 
— Questo piacer vostro non deriva interamente da quella bellezza, 
ma dalla affezion che voi forse a quella donna portate; e, se volete 
dir il vero, la prima volta che voi a quella donna miraste, non sen- 
tiste la millesima parte del piacere che poi fatto avete, benché le 
bellezze fussero quelle medesime: però potete comprender quanto 
più parte nel piacer vostro abbia l’affezion che la bellezza. — Non 
nego questo, — disse messer CESARE; — ma secondo che ’l piacer 
nasce dalla affezione, così l’affezion nasce dalla bellezza: però dir 
si po che la bellezza sia pur causa del piacere. — Rispose il CONTE: 
— Molte altre cause ancor spesso infiammano gli animi nostri, ol- 
tre alla bellezza; come i costumi, il sapere, il parlare, i gesti, e 
mill’altre cose, le quali però a qualche modo forse esse ancor si 
potriano chiamar bellezze; ma sopra tutto il sentirsi essere amato: 
di modo che si po ancor senza quella bellezza di che voi ragionate 
amare ardentissimamente; ma quegli amori che solamente nascono 
dalla bellezza che superficialmente vedemo nei corpi, senza dubbio 
daranno molto maggior piacere a chi più la conoscerà, che a chi 
meno. Però, tornando al nostro proposito, penso che molto più 
godesse Apelle contemplando la bellezza di Campaspe, che non 
faceva Alessandro :3 perché facilmente si po creder che l’amor del- 
l’uno e dell’altro derivasse solamente da quella bellezza; e che 
deliberasse forse ancor Alessandro per questo rispetto donarla a 
chi gli parve che più perfettamente conoscer la potesse. Non avete 
voi letto, che quelle cinque fanciulle da Crotone, le quali tra l’altre 
di quel populo elesse Zeusi pittore, per far di tutte cinque una 
sola figura eccellentissima di bellezza, furono celebrate da molti 
poeti, come quelle che per belle erano state approvate da colui, 
che perfettissimo giudicio di bellezza aver dovea î* 


1. Al discorso del conte Ludovico da Canossa sui vantaggi della «co- 
gnizione della pittura»; cfr. I, pp. 489 sgg. 2. A proposito dei rico- 
noscimenti di Alessandro cfr. qui I, p. 491. 3. Cfr. la nota precedente. 
4. Cfr. p. 1530 e la nota 1, e Cian, pp. 130 sg. nota: «Il Castiglione 
si attiene a Cicerone, discostandosi da Plinio, il quale, forse per erro- 
re del testo, disse il fatto avvenuto non a Crotone ma ad Agrigento (Ci- 
CERONE, De invent., 11, 1, 2 sg.: ‘‘‘Praebete igitur mihi quaeso’ inquit 
[Zeuxis] ‘ex istis virginibus formosissimas, dum pingo id, quod pollicitus 
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sum vobis, ut mutum in simulacrum ex animali exemplo veritas transfe- 
ratur’. Tum Crotoniatae publico de consilio virgines unum in locum 
conduxerunt et pictori quam vellet eligendi potestatem dederunt. Ille 
autem quinque delegit; quarum nomina multi poétae memoriae pro- 
diderunt, quod cius essent iudicio probatae, qui pulchritudinis habere 
verissimum iudicium debuisset. Neque enim putavit omnia, quae quaereret 
ad venustatem, uno se in corpore reperire posse, ideo quod nihil simplici 
in genere omnibus ex partibus perfectum natura expolivit. Itaque, tanquam 
ceteris non sit habitura quod largiatur, si uni cuncta concesserit, aliud 
alii commodi aliquo adiuncto incommodo muneratur” » («‘“Ponete a mia 
disposizione”’ disse Zeusi ‘le più belle, perché io possa dipingervi quanto 
vi ho promesso, trasferendo nella muta immagine della dea la bellezza 
perfetta, desumendola da esemplari viventi”. Quelli allora con regolare 
pubblica deliberazione riunirono in un sol luogo le fanciulle e lasciarono 
che Zeusi scegliesse quella che voleva. Egli ne scelse cinque. Molti poeti 
ne tramandarono i nomi, per aver esse superato l’esame sotto chi doveva 
possedere un criterio estetico perfetto, per giudicare della bellezza comple- 
ta. Zeusi infatti non ritenne di poter trovare in un sol corpo tutti gli ele- 
menti di cui aveva bisogno, per rappresentare la bellezza ideale, in quanto 
la natura, quasi temendo che non le rimanga di che possa dotare le altre 
creature, se ad una sola desse tutto, non porta nulla a completa perfezione, 
donando a chi un pregio e a chi un altro, non senza aggiungere qualche 
difetto», traduzione di A. Peditti). 


PIETRO BEMBO 


Questa città, la quale per le sue molte e riverende reliquie, infino 
a questo dì a noi dalla ingiuria delle nimiche nazioni e del tempo, 
non leggier nimico, lasciate, più che per li sette colli, sopra i quali 
ancor siede, sé Roma essere subitamente dimostra a chi la mira, 
vede tutto il giorno a sé venire molti artefici di vicine e di lontane 
parti, i quali le belle antiche figure di marmo e talor di rame, che 
o sparse per tutta lei qua e là giacciono o sono publicamente e pri- 
vatamente guardate e tenute care, e gli archi e le terme e i teatri 
e gli altri diversi edificii, che in alcuna loro parte sono in piè, 
con istudio cercando, nel picciolo spazio delle loro carte o cere la 
forma di quelli rapportano, e poscia, quando a fare essi alcuna nuo- 
va opera intendono, mirano in quegli essempi, e di rassomigliarli 
col loro artificio procacciando, tanto più sé dovere essere della loro 
fatica lodati si credono, quanto essi più alle antiche cose fanno per 
somiglianza ravicinare le loro nuove; perciò che sanno e veggono 
che quelle antiche più alla perfezion dell’arte s’accostano, che le 
fatte da indi innanzi.* Questo hanno fatto più che altri, monsignore 
messer Giulio,3 i vostri Michele Agnolo fiorentino e Rafaello da 
Urbino, l’uno dipintore e scultore e architetto parimente, l’altro e 
dipintore e architetto altresì; e hanno sì diligentemente fatto, che 
amendue sono ora così eccellenti e così chiari, che più agevole è a 
dire quanto essi agli antichi buoni maestri sieno prossimani, che 
quale di loro sia dell’altro maggiore e miglior maestro.5 La quale 


Dalle Prose della volgar lingua, libro It, cap. [1]. 1. Cfr. C. DIONISOTTI, 
in P. BeMBO, Prose e rime, Torino 1966, p. 183 nota 1: «Roma; e dice 
questa perché l’opera si immagina compiuta e dedicata nel 1515-16, quando 
a Roma il Bembo viveva. Del resto...non può escludersi che questo 
proemio fosse stato già scritto a Roma dieci anni prima [della pubblica- 
zione dell’opera]». 2. Cfr. BATTISTI, Imitazione, in Rinascimento e Baroc- 
co, pp. 187 sgg.: «È curioso constatare che alla radice della teoria del 
Bembo [sulla imitazione di un solo modello] c'è una esperienza figurativa 
[basata sull’ammirazione dell’antico]... La posizione del Bembo ...è in 
stretto rapporto con il gusto figurativo del periodo, e specialmente con le 
tendenze classicistiche. Spiegare l’atteggiamento del Bembo equivale a 
dare una spiegazione del classicismo rinascimentale». 3. Giulio de’ Me- 
dici, protettore di Michelangelo e di Raffaello. 4. Cfr. C. DIONISOTTI, 
op. cit., p. 184 nota 3: « Architetto è aggiunta dell’edizione 1549, notevole 
perché riflette l'impressione nuova e più completa che nei suoi tardi anni, 
a Roma, il Bembo ebbe dell’attività artistica di Michelangelo». 5. For- 
mula generica che cerca di risolvere nel paragone con l’antico un abbina- 
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usanza e studio, se, in queste arti molto minori posto, è come si 
vede giovevole e profittevole grandemente, quanto si dee dire che 
egli maggiormente porre si debba nello scrivere, che è opera così 
leggiadra e così gentile, che niuna arte può bella e chiara compiu- 
tamente essere senza essa.! Con ciò sia cosa che e Mirone e Fidia 
e Apelle e Vitruvio, o pure il vostro Leon Battista Alberti, e tanti 
altri pellegrini artefici per adietro stati, ora dal mondo conosciuti 
non sarebbono, se gli altrui o ancora i loro inchiostri celebrati non 
gli avessero, di maniera che vie più si leggessero, della loro creta 
o scarpello o pennello o archipenzolo le opere, che si vedessero. 
Quantunque non pur gli artefici, ma tutti gli altri uomini ancora 
di qualunque stato, essere lungo tempo chiari e illustri non pos- 
sono altramente.t 


mento precario; cfr. ad esempio VASARI, qui I, pp. 29, 31 sg. x. Cfr. C. 
DIONISOTTI, op. cit., p. 184 nota 4: «Il passo intero conferma quanto forte 
fosse il pregiudizio umanistico della inferiorità delle arti belle, anche in 
uno, come il Bembo, disposto a riconoscere prossima all’arte degli antichi 
buoni maestri ...l’arte dei contemporanei Michelangelo e Raffaello: un 
riconoscimento che il Bembo certo non avrebbe accordato ad alcuno scrit- 
tore contemporaneo. L’ammirazione senza riserve dell’arte nuova resta 
insomma condizionata dal duplice pregiudizio che il successo di essa arte 
dipenda da una fedele imitazione dei modelli antichi e che in ultima istanza 
la fama degli artisti dipenda dalle più nobili e durevoli testimonianze 
della letteratura». 2. Cfr. C. DIONISOTTI, op. cit., p. 184 nota 5: « Notevole 
è questo ricordo ed elogio dell’Alberti, artista e insieme scrittore... per- 
ché si contano sulle dita di una mano i riferimenti nelle Prose della volgar 
lingua a uomini del Quattrocento, e tre soli sono elogiativi, questo e i due 
a Lorenzo il Magnifico. Anche qui, come per Lorenzo, è da presumere 
un’ammirazione giovanile che il Bembo ereditò dal padre suo: per il ms. 
del De Architectura dell’Alberti, posseduto da Bernardo Bembo e poi da 
Pietro, cfr. C. GRAYSON, in Studi letterari. Miscellanea in onore di E. 
Santini, Palermo 1956, pp. 181-8». 3. Gli strumenti delle tre arti (cfr. C. 
DIONISOTTI, op. cit., p. 184 nota 6). 4. Sul valore della testimonianza 
letteraria nei confronti degli artisti cfr. VASARI, 1550, p. 7: «Conoscendo 
non solo con l’esempio degli antichi ma de’ moderni ancora che i nomi 
di moltissimi vecchi e moderni architetti, scultori e pittori, insieme con 
infinite bellissime opere loro in diverse parti di Italia, si vanno dimenti- 
cando e consumando a poco a poco e di una maniera, per il vero, che ei 
non se ne può giudicare altro che una certa morte molto vicina, per difen- 
derli il più che io posso da questa seconda morte e mantenergli più lun- 
gamente che sia possibile nelle memorie de’ vivi, avendo speso moltissimo 
tempo in cercar quelle, usato diligenzia grandissima in ritrovare la patria, 
l'origine e le azzioni degli artefici e con fatica grande ritrattole dalle 
relazioni di molti uomini vecchi e da’ diversi ricordi e scritti lasciati dagli 
eredi di quelli in preda della polvere e cibo de’ tarli, e ricevutone finalmen- 
te et utile e piacere, ho giudicato conveniente, anzi debito mio, farne 
quella memoria che per il mio debile ingegno e per il poco giudizio si 
potrà fare». 


VINCENZIO BORGHINI 


DE IMITATIONE COMMENTARIOLUM 


In imitatione igitur (quantum ego et nonnullo usu et multorum 
authorum accurata tractatione cognovi) duo mihi praecipue spec- 
tanda videri solent, verborum dilectus'* et eorum inter se collocatio* 
et quoddam quasi continuatae orationis filum. Verba esse velim 
nec abiecta, nec sordida, nec nimium etiam obsoleta; immo quan- 
tum maxime fieri potest, lectis atque illustribus utendum puto. 
Horum magnam copiam et pene dixerim sylvam illi nobis authores 
suppeditabunt, qui eruditis illis temporibus et in ipso, ut ita dicam, 
vere romanae eloquentiae floruerunt.? Talis est Cicero, quem facile 
omnium principem ponimus;* secundum quem Caesar, Sallustius, 


Noterelle sull’imitazione. — Nella imitazione (a quanto io ne so per una 
certa esperienza e per l’accurata trattazione di molti autori) soprattutto 
due cose mi sembrano da considerare: la scelta delle parole e la loro reci- 
proca collocazione, e una certa continuità o concatenazione del discorso. 
Vorrei che le parole non fossero basse, triviali, né troppo disusate; anzi, 
ritengo che ci si debba servire di termini il più possibile scelti e nobili. Una 
gran copia e potrei dire una selva di siffatti vocaboli ci sarà fornita dai ce- 
lebri autori che fiorirono in quei tempi d’alta cultura e, per così dire, nella 
primavera stessa della eloquenza romana. Tale è Cicerone, che ovviamen- 
te consideriamo primo di tutti, e, dopo di lui, Cesare, Sallustio, Varrone, 


Dal ms. II, X, 82 della Biblioteca Nazionale di Firenze, ff. 50-54r. 1. Per 
il dilectus verborum cfr. CICERONE, De Orat., 111, 150: «In propriis igitur 
est [verbis] illa laus oratoris, ut abiecta atque obsoleta fugiat, lectis atque 
inlustribus utatur, in quibus plenum quiddam et sonans inesse videatur. 
Sed in hoc verborum genere propriorum dilectus est habendus quidam 
atque is aurium quodam iudicio ponderandus est; in quo consuetudo etiam 
bene loquendi valet plurimum» («In materia di parole proprie il merito 
dell’oratore consiste nel fuggire termini volgari e disusati e adoperare ter- 
mini scelti e nobili, nei quali sembra esserci una certa finezza e sonorità. 
Ma per quanto riguarda le parole proprie è necessaria una scelta, in cui 
non deve mancare il giudizio, per dir così, delle orecchie: qui vale molto 
anche l’abitudine al buon linguaggio», traduzione di G. Norcio). 2. Per 
la conlocatio verborum cfr. CICERONE, De Orat., 1, 151; II, 54. 3. Una 
imitazione, uno studio degli elementi in più modelli, molto affine a quella 
dei monumenti antichi prospettata da BeMBO, qui p. 1535. 4. Al f. sor. 
dello stesso manoscritto si legge: «Atqui si recte inspicere voluerimus, 
inveniemus profecto eam [linguam latinam]) ad Ciceronis aetatem, ab 
humili ductam, ita paulatim venisse ad summum?» («Se vorremo guardare 
bene, troveremo che la lingua latina, partita dal basso, giunse piano piano 
al suo culmine al tempo di Cicerone»). Ma vedi anche V. BORGHINI, 
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Varro, Livius, Celsus et si quis alius tunc clarus est habitus: qui 
certe plurimi et insignes fuerunt, licet «innumerabilis annorum 
series et fuga temporum»? plerosque nobis integros eripuerit, pau- 
cos et eos quidem mutilos et undique pessime acceptos conserva- 
verit. Pertractandi etiam sunt et maximo quidem studio poétae, 
quorum ut elocutio sit ab instituto nostro paulo alienior, quippe 
quae a soluta oratione, quam maxime nunc quaerimus, toto genere 
disiuncta est, in electione tamen splendoreque verborum atque 
in germana quadam sermonis elegantia lectissimi candidissimique 
lure optimo existimati sunt. Quare licet adhibeamus, authore 
etiam Fabio,? cuius ego iudicium de his rebus vehementer sequor, 
Terentium in primis, Catullum, Lucretium, Virgilium, Horatium, 


Livio, Celso ed ogni altro che allora godé di chiara fama; i quali tutti fu- 
rono certamente numerosi ed insigni, nonostante che «il succedersi infinito 
degli anni e il corso veloce del tempo» la maggior parte ce li abbia intera- 
mente sottratti, e i pochi conservati ci siano stati trasmessi mutili o in pes- 
sime condizioni. Devono anche essere studiati, e con la massima attenzione, 
i poeti, i quali — benché la loro elocuzione sia alquanto estranea al nostro 
proposito, come assolutamente distinta dalla prosa, che ora soprattutto 
c’interessa — sono tuttavia ritenuti a buon diritto i più eccellenti e i più 
puri tanto nella scelta e nello splendore dei vocaboli che nella schietta ele- 
ganza del discorso. Perciò, anche sull’autorità di Fabio, di cui condivido 
senza riserve il giudizio in questa materia, possiamo prendere a modelli 
prima di tutti Terenzio, Catullo, Lucrezio, Virgilio, Orazio, Tibullo, 


Scritti inediti e rari sulla lingua, a cura di J. R. Woodhouse, Bologna 1971, 
p.rrr:«E se Cicerone è preposto a tutti, è preposto meritamente come più 
elegante, più vago, più leggiadro e più artificioso, ma non come più ro- 
mano, ché io non tengo punto manco romano Cesare, Sallustio, Varrone, 
Bruto ecc.». 1.A margine: «Plinio, Varro». Cfr. V. BORGHINI, op. cit. 
PP. 57 e 213: «Nelli scrittori che hanno scritto al di lungo è da avvertire 
sempre, non solo in quel tempo, ma in tutti, che egli hanno auto qualche 
modo di dire e qualche capriccio particolare, che non è così universale di 
tutti, come ancora nei Latini interviene, ché tal modo fu usato da Cicerone 
che non si truova in Cesare, e per contrario ecc. Nella quale lingua latina 
si noti che non ebbe occasione Cicerone di nominare tutte le voci latine 
e buone che erano in quel tempo in uso perfetto e, come si dice, correnti, 
e molte ne potevan essere nei libri che sono perdute di suo, e, fuor di lui, 
n’è molte in Cesare, Varrone, Catone, Salustio, e, fra i poeti, in Lucrezio, 
Plauto (e in questo sopra a tutti), così in Terenzio e Catullo, e in tutti 
quelli ancora può essere che, per essere la lingua amplissima, le non vi 
sieno tutte, anzi senza dubbio non vi sono, ché se oggi si ritrovassi Ennio, 
Lucillo, Turpilio, Cecilio, Afranio e molti altri comici, vi si troverrebbe 
di molte voci nuove latine che si terrebbono molto care». 2. A margine: 
«Plautum». 3. QUINTILIANO, Zrist. or., Xx, I, 85-96. 
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Tibullum, Propertium et reliquos, quos cum notissimi sint, non 
est necesse nominatim omnes recensere,! Ex his ergo omnibus 
propria quaedam et quam maxime significantia mihi verba sele- 
gerim,? et ad cuiusque rei naturam eleganter exprimendam appo- 
sita, in quibus praeter illum quem saepe iam nomino Romanae 
urbanitatis colorem, plenum quiddam ac sonans (ut etiam apud 
Ciceronem praecipit Crassus)? inesse videatur. 

Caeterum neque antiquiores omnino repudiandos puto: habet 
enim magnam authoritatem antiquitas; et quemadmodum hac ae- 
tate illa aedificia pulchriora illustrioraque videntur, eaque praecipue 
delectant polita ingenia, quae vel antiquarum imaginum fragmentis 
exornantur, sic in oratione nonnulla antiquiora verba, loco posita, 
nescio quid plus videntur habere dignitatis.*t Quare equidem non 


Properzio e tutti gli altri che per la loro notorietà non occorre qui citare 
ad uno ad uno. Da tutti questi, dunque, sceglierò alcuni vocaboli propri e 
altamente significativi, e atti ad esprimere con eleganza il carattere di 
qualsiasi cosa; vocaboli nei quali, oltre a quel colore della romana urbanità 
che io spesso cito, si senta alcunché di pieno e sonante, come anche il 
Crasso di Cicerone prescrive. 

Del resto, io sono ben lungi dal pensare che i più antichi debbano 
essere affatto ripudiati: l’antichità ha infatti una grande autorità; e come 
ai giorni nostri appaiono più belli ed illustri, e fonte di squisito diletto 
per gli spiriti colti, i monumenti particolarmente adorni di frammenti di 
antiche immagini, così nel discorso un certo numero di parole arcaiche, 
collocate opportunamente, sembrano avere un non so che più di dignità. 


1. Cfr. V. BORGHINI, op. cit., pp. 35, 41: *Dicevano già alcuni di non si 
volere sottomettere all’osservanza di Cicerone solo, i quali se avessero 
aggiunto avervi insieme voluto Cesare, Salustio, Varrone, Plauto, Terenzio, 
Lucrezio, Catullo, purissimi Romani, e altri simili a questi, arebber detto 
bene e da non vi potere appiccare ferro »; pp. 111sg.: «E dei poeti non solo 
Vergilio, il quale per spirito poetico e una gran maestà eroica merita [ed] 
è meritamente tenuto mirabile, e per quanto poi attiene alla lingua . .. io 
gli propongo Lucrezio di gran lunga e Catullo, di Terenzio non ci sarà 
dubbio, e se e’ ci fossero di quelli Latini altri, fare’ quel medesimo». 
2. Cfr. pp. 1541 sgg. 3. CICERONE, De Orat., HI, 199. 4. Sulla dignità 
delle parole antiche cfr. V. BORGHINI, op. cit., pp. 11 sg.: « Monsignor Pietro 
Bembo, che fu un chiaro splendor di questo secolo e al quale le buone 
lettere tutte debbono non poco e la lingua nostra molto, in quel libro, ove 
egli raccolse la buona forma e modi del parlar nostro da non molti innanzi 
a lui considerati, e da nessuno ridotti in ordine, con quello accorto e bel 
giudizio suo non si contentò solamente di ragionare delle voci più belle e 
più leggiadre, le quali erano in uso quella età che da lui e da molti altri fu 
giudicata tanto pura e naturale e bella, che e’ pensarono che ella potesse 
servire per regola dell’altre: ma egli ancora, come occasione ne venìa, non 


1540 IX - L’IMITAZIONE 


video cur in totum Plautum et hoc etiam antiquiores Catones, 
Ennios, Pacuvios et id genus caeteros reiiciamus.' Dummodo 


Perciò non vedo perché dobbiamo respingere del tutto Plauto e i più an- 
tichi Catone, Ennio, Pacuvio e altri dello stesso genere. A patto che, 


tacque delle più antiche e già tralasciate, e di loro, quando e quanto con- 
venne, ragionò e sì del senso come della qualità e natura loro disse molte 
cose e buone. Questo fece quel bello spirito giudiziosamente; perché se 
bene cotali voci non sono per avventura da rimettere in uso, la cognizione 
nondimeno di esse non è punto dannosa e può essere assai piacevole, 
veggendosi la natural semplicità di essa lingua pura e schietta e quanto, a 
presso alla sua nascita, ella sia di mano in mano con l’età venuta crescendo 
in bellezza e leggiadria, la qual cosa, oltre che arreca piacere a chi legge, 
fa ancora utile a chi è capace del miglioramento e gli è come una via e 
regola di conoscere e trovare sempre il migliore. Ma ella è forse anche ne- 
cessaria agli studiosi di questa lingua, nella quale sono scrittori antichi 
assai e d’assai pregio, i quali avendo necessariamente scritto con la lingua 
dell’età loro, chiunque in questi libri s’avviene a quelle cotali voci non vi 
è forestiere a fatto, e questo suo concetto espresse gentilmente con poche 
parole, dicendo sé aver ciò mostro perché si sapesse più presto che perché 
si usasse»; pp. I5 Sg., 25 sg.: «Come, quando si chiama una famiglia 
antica, non s'intende d’ogni sorte d’antichità, né quella del tempo solo, 
perché a questo modo tutte le famiglie sarebbono antiche a un modo, 
discendendosi tutte ugualmente nel tempo a drieto, ma s’intende di una 
antichità che porta seco certe condizioni, così lingua in questi ragionamenti 
si piglia per una lingua condizionata e privilegiata che abbia scrittori 
assai, e nobili, e che sia stata in pregio, e, per poterla intendere e adoperare, 
imparata da chi non l’aveva da natura, nel qual grado sono state principali 
fino a ora la greca prima, poi la latina». 1. Cfr. V. BORGHINI, op. cit., pp. 
35 sg.: «Io dico che io propongo per lingua nostra e per la medesima quella 
di Dante, del Villani, Petrarca, Boccaccio, Bembo, Casa ecc.; e qui sento 
alcuno che grida dicendo che le sono differenziatissime, e dice in parte il 
vero ed io dico il verissimo. E perché non accordare questa differenza 
insieme che differenza non ci è? Ma in dichiarare come questa cosa stia, 
ché dicendo cose contrarie non si contradica, questo è un punto molto 
atto a dichiarare la natura di questa lingua, o, per meglio dire, delle lingue 
generalmente, mi piace allungarmeci un poco e dichiararlo largamente, 
massimamente con l’esemplo e con la regola della latina, la quale in questo 
caso ha il medesimo andare, e avendo avuto molti che n’hanno parlato 
dottamente e come maestri, e dichiarato a punto la natura e qualità sua, 
la fatica di costoro e il giudizio loro sarà un grande alleggerimento di quella 
che ci avrei a durar io, e di più un facilitare la intelligenza e come corro- 
borare il parer mio, l’autorità del quale senza questo aiuto per avventura 
vacillerebbe. Diciamo, adunque, che chi dice che il parlare d’Ennio e quel 
di Catullo non sia il medesimo, dice bene, e sia dato questo per un esemplo 
che il medesimo sarebbe a dire di Catone e di Cicerone o di Plauto o di 
Terenzio, e quel che si dice di qual s'è l’uno di questi, s'intende pur detto 
di tutti gli altri simili. Non è dunque il medesimo parlare non di natura, 
ma di qualità, e di qualità procedente dal tempo, il quale come di sua natu- 
ra va continuamente alternando e variando le cose di bene in meglio e 
rivolgendole poi di bene in male ... In questo modo andò la lingua d’En- 
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semper meminerimus maximam in hac parte gratiam habere vere- 
cundiam. Hoc ipsum etiam non incommode ad posteriores posse 
accommodari puto, quos in multis plerumque usui fuisse, €os 
praesertim qui in melioribus numerantur, iam pridem expressi- 
mus. Persaepe enim accidit ut ad res novas nova adhibere cogamur. 
Multaque recentia his temporibus exorta sunt, quae ut aetate 
Ciceronis nondum nota erant, ita de cis loqui nemo tum potuit. 
Quam ob rem minime assentior quibusdam plus aequo religiosis, 
immo (ut verius dicam) putidiusculis; qui omnia quae a Cicerone 
dicta non sunt perinde ac infamem quempiam scopulum fugienda 
esse, caeteris quidem nescio, sibi certe persuaserunt. At enim qui 
possit de Christianis quibusdam mysteriis, verbis agi ciceronianis, 
cum, eo loquente, nondum Christianum nomen in orbem invectum 
esset? Et certe mihi (liceat quaeso liberius loquenti vera dicere) 
ut fastidiosae cuiusdam insolentiae illud sentire, ita non vulgaris 
elusdemque acuti et prudentis ingenii videri solet, ad res novas 
verba accommodare nova quidem (quid enim aliud facias?), sed 
tamen ita ad Romanum usum et morem conformata, ut vernaculum 


tuttavia, ci ricordiamo sempre che in questa partita la discrezione va di pari 
passo con l’eleganza. Questo stesso criterio ritengo che si possa ben adat- 
tare agli autori più tardi, i quali - come già abbiamo detto — sono stati assai 
spesso di grande utilità in molti casi, soprattutto quelli che sono considerati 
tra i migliori. Spessissimo infatti accade che a materie nuove siamo co- 
stretti ad applicare vocaboli nuovi; e nei nostri tempi sono sorte molte 
novità, che non essendo ancora note nell'età di Cicerone, nessuno poté 
allora parlarne. Ragion per cui io non sono affatto d’accordo con certuni, 
scrupolosi più del dovuto, anzi — per dirla più francamente — affettati, i 
quali convinsero sé stessi — ma forse non gli altri — che tutto ciò che non 
è stato detto da Cicerone debba essere fuggito proprio come uno scoglio 
malfamato. E infatti, chi potrebbe trattare di certi misteri cristiani con 
termini ciceroniani, dato che, quando egli parlava, il nome di cristiano 
non era ancora apparso nel mondo? Certo, come quel partito (mi sia per- 
messo, parlando liberamente, di dire la verità) mi suole dare una impressio- 
ne di fastidiosa forzatura, così mi pare degno di uno spirito non volgare, 
anzi acuto ed accorto, applicare a materie nuove termini nuovi (e che altro 
si potrebbe fare?), ma tuttavia così aderenti all’uso e alla tradizione ro- 


nio, di Plauto e di Catone; come fanciullina di poco svezzata, s’andò a 
poco a poco corroborando e rabbellando e lasciando certe svenevolezze 
che gli porgeva quell’età e lasciando certi vezzi e atti, per così dire, fan- 
ciulleschi e pigliandoli di mano in mano più avvenenti e più gentili». 
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quendam latinitatis saporem referant; et in hoc non alienum puto 
ipsum eloquentiae patrem imitari Ciceronem, qui cum philoso- 
phiam ad illam aetatem vel incognitam suis civibus vel non satis 
tritam mandaret latinis literis, ut erat acuto ingenio vel pene potius 
divino, multas rerum voces de novo fabricare, necessitate primum 
coactus est, post invitatus etiam utilitate. In quo equidem enim 
non modo solertiam eius et inventionis felicitatem, verum etiam 
consilium augendi Romani sermonis finesque eius latius proferendi 
laudandum iudico. Hac enim ille ratione patrium sermonem et 
locupletiorem multo et limatiorem reddidit, ut fortasse non im- 
merito hanc ob causam a Caesare dictum sit, hunc ipsum quem 
copiae principem atque inventorem appellat, bene de nomine ac 
dignitate populi Romani meritum esse.* Meminerimus tamen non 
omnia nobis passim licere et etiam atque etiam cogitemus, cum 
novos hos authores tractamus (novos dico etiam qui superioribus 


mana, da avere un sapore di indigena latinità. E in ciò non credo fuor di 
proposito imitare lo stesso Cicerone, padre dell’eloquenza, il quale, da 
quella penetrante e quasi, oserei dire, divina mente che era, dapprima co- 
stretto dalia necessità, poi incitato anche dall’utilità, coniò molti neologismi 
per tradurre in lingua latina quella scienza della filosofia che era tuttora 
ignorata o non abbastanza frequentata dai suoi concittadini. In quest'opera 
sua ritengo che vadano encomiati non soltanto l’ingegnosità e la fecondità 
dell’invenzione, ma anche l’intento di accrescere la lingua romana e di 
estenderne i confini. In questo modo infatti egli rese molto più ricca ed 
accurata la lingua dei padri, sicché non a torto, forse proprio per questo 
motivo, Cesare ebbe a dire che quest'uomo da lui definito «il principe e 
l'inventore della facondia» s'era reso ben meritevole del nome e delia di- 
gnità del popolo romano. Ricordiamo però che non tutto ci è consentito 
senza distinzione e teniamo costantemente presente, quando trattiamo 
questi nuovi autori (per nuovi intendo anche quanti — fatta eccezione di 


1. Sulle voci nuove cfr. V. BORGHINI, op. cit., p. 193: «L’usare in certi 
casi voci nuove non solo credo sia lecito, ma necessario, ciò è quando le 
cose vengono di nuovo. Onde io mi soglio ridere di chi scrivendo chiamassi 
i Milanesi Insubri, se già non fusse poeta, ai quali è lecito pigliar non sol 
le vecchie voci, ma fingerne ecc. E queste in cotal caso sono YA@TTAL e 
dànno grandezza e magnificenza . . . Ora le cose che sono venute di nuovo 
io non le chiamerei, scrivendo latinamente, per altro nome che per il loro 
proprio, e non chiamerei i Franchi Galli, perché in verità non sono, né 
interviene di loro come della terra, la quale se bene ha mutato il nome, 
rimane però quella medesima e così i piani e i monti, ma gli uomini sono 
nuovi e non di quel sangue». La novità temperata in senso ciceroniano 
troverà poi un certo consenso tra i controriformisti; cfr., ad esempio, 
PALEOTTI, pp. 400, 406. 2. Cfr. V. BORGHINI, op. cit., pp. 271 Sg. 
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saeculis, uno aut altero excepto, post Augusti mortem extitere), 
non in omnibus eorum iudicio standum esse, sed illud quod verum 
est reputemus, latinam in eis eloquentiam inclinatam iam et se- 
nescentem, non in suo quasi aetatis flore, nobis esse propositam. 
Quod si parva quaedam cum magnis nobis comparare licet, non 
multo secus accidisse mihi videtur latino sermoni quam ipsi 
S.P.Q.R. Cum enim primi solerent certos nobiles et claros viros 
ob egregia in Rempublicam merita, aut certe ob insignem virtutem, 
civitate donare, idque, quod perraro et non temere usurparent, in 
maximi beneficii verum et amplissimi de virtute testimonii loco 
ponerent, ecce tibi repente exortus est tumultus bellorum civilium, 
qui omnia Romana iura pervertit. Tunc a Caesare primum, post ab 
Antonio et caeteris Reipublicae portentis, non homines modo sin- 
guli sed totae nationes universaeque provinciae barbararum gentium 
sine ullo delectu aut religione in civitatem acceptae, augustusque 
ille senatus, qui antea solum optimo cuique et amplissimo pateret, 
humillimorum et sordidissimorum hominum lectione inquinatus 
est. Ita, cum Cicero ipse et plerique praestanti ingenio et eruditione 
viri quibusdam graecis nominibus, nonnullis etiam novis, vere- 
cunde tamen et temperater ius Romanae civitatis dedissent, suc- 
cessit levissimum genus scriptorum qui, cum novitatis quam veri- 


pochissimi — vissero nei secoli passati dopo la morte di Augusto), che non 
dobbiamo attenerci in tutto al loro gusto, ma constatare il vero, cioè che 
essi ci presentano un’eloquenza latina ormai in fase di declino e di vec- 
chiezza, non certo nel fiore della giovinezza. E se ci è permesso paragonare 
cose piccole con le grandi, mi sembra che per quanto concerne la lingua 
latina le cose non siano andate molto diversamente che per lo Stato romano. 
Mentre infatti le autorità solevano concedere la cittadinanza romana a per- 
sone eminenti ed illustri per meriti eccezionali verso lo Stato, oppure 
distintesi per singolari virtù, e mentre consideravano tale concessione — ra- 
rissima e non certo fatta a caso — come la massima elargizione e il riconosci- 
mento più ampio della virtù, eccoti che all’improvviso esplose il disordine 
delle guerre civili, che pervertì tutto il diritto romano. Fu allora che 
Cesare prima, poi Antonio e gli altri flagelli della Repubblica estesero il 
diritto di cittadinanza non solo ad uomini singoli, ma ad intere nazioni e 
a tutte quante le province dei popoli barbari, senza alcuna distinzione o 
scrupolo; e quell’augusto Senato, che in precedenza era accessibile solo 
agli uomini più onorevoli e importanti, fu inquinato dall’elezione degli 
uomini più umili e più vili. Così, mentre lo stesso Cicerone e la maggior 
parte degli autori dotati di straordinario ingegno e dottrina avevano dato 
diritto di cittadinanza romana a vocaboli greci, ed anche ad alcuni nuovi, 
ma con discrezione e misura, una successiva frivola genia di scrittori, desi- 
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tatis cupidiores essent, germanam Romanae linguae ingenuitatem 
infimis atque ignobilibus vocibus quasi servitiis permistis constu- 
prarunt.! 

Iam vero ut illorum non probo nimiam religionem, ita quorun- 
dam perversum ni fallor consilium laudare nullo modo possum, 
qui argutulas quasdam et molestas atque (ut ita dicam) meretricio 
more fucatas voculas ambitiosius consectantur. Hi summam elo- 
quentiae laudem petentes, dum inepto iudicio ducti ipsa novitate 
admirationi se fore putaverunt, suam potius insulsitatem omnibus 
propalarunt. Itaque a sanioribus ingeniis merito explosi atque irrisi 
sunt, et ab ea quam sibi finxerant eloquentiae laude longissime 
abfuerunt. Quo sane nomine Gellium et Apuleium ab eruditis 


derosi più della novità che della verità, profanò la schietta purezza della 
lingua romana con termini bassi e oscuri, quasi da schiavi. 

Or dunque, come non approvo l’eccessivo scrupolo dei puristi, così 
non posso assolutamente encomiare l’intento perverso (se non m’inganno) 
di certuni che per vana gloria inseguono certe parolette ad effetto e impor- 
tune e, per così dire, imbellettate alla maniera delle prostitute. Costoro, 
ambiziosi di ottenere la palma dell’eloquenza, fino a che, guidati da una 
stolta convinzione, ritennero di farsi oggetto di ammirazione in grazia del- 
la mera novità, propalarono a tutti la propria scemenza, e a giusta ragione 
furono disapprovati ed irrisi dagli ingegni più sani e furono ben lungi dal 
conseguire quella lode di eloquenza che si erano immaginati. Proprio a 
questo titolo mi consta che Gellio e Apuleio furono duramente attaccati 


1. Cfr. V. BORGHINI, op. cit., pp. 199 sg.: «L’inganno di quelli che troppo 
ardiscono di metter voci nuove nella lingua nostra quando si cuoprono con 
‘Questa lingua è viva’, e che perciò non si ha da ire a ragguaglio della la- 
tina, che è morta, e però non si può uscire dell’ordine dei suoi scrittori, 
nasce che e’ credono che si abbia a far questa comparazione oggi e non di 
ciascuna nel suo tempo, perché chi vuole considerare bene, bisogna che 
consideri in che termine si truova ora questa lingua, come è dire se è 
nella sua perfezione o se non è verso la vecchiaia (e qui intendo la vecchiaia 
il rovescio che la sua vecchiaia, intendo la declinazione, ancor che quelle 
voci si chiamin vecchie che furon della sua fanciullezza); e fermo questo, 
vedere quanto fu nel medesimo grado la latina, e poi comperare età per 
età ecc., e tutti gli accidenti che nei medesimi tempi accaddono e all’una 
e all’altra, i quali si troveranno i medesimi o poco vari, come son medesime 
le cose e per consequente hanno la medesima qualità. E quanto alla latina, 
io credo che sia comune opinione che la sua perfezione e come dire età 
virile e perfetta cominciasse dall’età di Lelio e Scipione, nel qual tempo 
fior. Terenzio ecc., e durassi fino al tempo di Cicerone e Cesare, fra il 
quale e nel quale tempo fiorirono tutti i migliori scrittori di questa lingua, 
né dopo questo tempo si troverrà gran fatto buono scrittore e aprovato, 
se non se forse un Celso o ecc.». 
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audio praecipue vexatos esse. Qui si aliquos adhuc amatores ha- 
bent (multos enim invenias quos fuci magis et simulata quaedam 
species quam naturalis et verus color, succus nervique delectent), 
ego indoctorum iudicium nihil moror, cum eos videam propter 
eam xaxotnAayv graviter apud eruditos viros offendisse.' 

Habes meam de verborum electione sententiam;* cognosce nunc 
de compositione, in qua quidem multo maxima diligentia adhi- 
benda est, et fortasse ex numerosa hac turba scriptorum ad paucos 
imitandi ratio deleganda. Nam poétae omnes ab hac facultate lon- 
gius removendi sunt, nisi quis scribendis carminibus operam dare 
voluerit, de quibus in praesentia non loquimur. Ex oratoribus vero 
difficillimum puto constituere quisnam prae omnibus eligendus sit, 
non quod magni laboris rem esse putem, videre quis in hoc genere 
excelluerit, cum id ita clarum atque perspicuum sit ut oculis iudi- 
care possimus; sed quod bene multi reperiantur qui institutione, 
plurimi qui ingenii vel exilitate vel copia, in hoc aut illud genus 


dagli uomini di dottrina; e se ancor oggi hanno un certo numero di ama- 
tori — ne puoi trovare molti pronti a lasciarsi allettare più dai belletti e 
dalla falsa apparenza che dal colorito naturale e genuino, dal sugo e dal 
nerbo —, io non voglio fare alcun conto del giudizio dei profani, vedendo che 
essi a causa della loro affettazione sono incorsi nel biasimo degli uomini 
dotti. 

Sai già ciò che io pensi sulla scelta dei vocaboli; eccoti ora il mio parere 
sulla composizione, la quale senza dubbio richiede la massima accuratezza, 
e che l’imitazione sia limitata a pochi della numerosa folla degli scrittori. 
Devono infatti escludersi tutti i poeti, salvo che uno non voglia darsi a 
scrivere poesie, genere di cui per il momento non trattiamo. Tra gli ora- 
tori poi ritengo estremamente difficile stabilire chi debba essere prescelto 
a modello, non perché mì paia gravoso vedere chi abbia eccelso in questo 
genere, dal momento che ciò è così chiaro e perspicuo da balzare subito 
agli occhi; ma perché se ne potrebbero trovare molti che in virtù della loro 
preparazione, e moltissimi che in virtù della sottigliezza o ricchezza del 


1. Cfr. V. BORGHINI, op. cit., p. 206: «Accadendo ancora... che ci si 
rinnuovi, come tutto il dì si incontra, cose, abiti, usanze, leggi, modi, 
cibi, arme ecc. non fuggirò di usare i nomi nuovi, né biasimerò in questo 
Seneca o Plinio o Gellio o Apuleio, se nei loro scritti dissero con voci 
nuove e insolite a Cicerone e a quelli altri quelle cose che non erano ai 
tempi loro, ché essendosi mutato il governo di Roma e essendovi nuovi 
modi ecc. (e non fu qui il danno che e’ feciono alia lingua latina, ché 
questo si poteva e doveva comportare, ma d’altronde venne la rovina) 
malvolentieri potevano usar le voci che a quel tempo non erano, o piegar 
quelle a dire cosa che elle non avessino mai voluto o pensato di dire». 


2. Cfr. pp. 1537 sgg. 
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orationis trahantur atque aliud atque aliud. His ego sententiam 
meam vix probare posse sperarem, nisi forte casu vel felicitate 
potius quadam, idem ipsum sentire contigerit. Ita enim natura 
fere comparatum est, ut optimum quisque iudicet, quod insti- 
tutis suis studiis conveniat et quod se assequi et imitari posse con- 
fidat: caetera nec ipse admodum probet, nec aliis ulla ratione pro- 
banda putet. Atqui cum tu ea de re non tam veram, quam meam 
sententiam requiras, non vereor me arrogantiae crimen subiturum 
esse, si meam et eam tamen, si non veram, at veri persimilem 
explicavero ea praesertim lege, ut ad eruditos viros integrum huius 
rei arbitrium (ut aequum est) deferam, atque ab eorum iudicio 
ne tantulum quidem declinare fas esse ducam. Ego itaque ut verba 
ex multis authoribus legere non alienum puto, ita imitationis ra- 
tionem atque formam ab uno tantum petendam esse contendo.® 
In hanc sententiam plures me eaedemque exquisitae rationes addu- 
xerunt, quas omnes explicandi otium sane non adest (sed nec etiam 
necesse puto); unam tantum, quam et coram tetigeram, recensebo. 
Nam cum id imitatione quaeramus, ut certam formam orationis, 
ad cogitationes nostras, quoad eius fieri possit, commode expli- 
candas et exornandas aptissimam comparemus; ego sane perpetuam 


proprio ingegno inclinano ai più diversi tipi di orazione. Io potrei perciò 
sperare di dimostrare a costoro la mia opinione solo se un caso o meglio una 
felice circostanza mi facesse essere del loro stesso parere. La natura ha in- 
fatti disposto che ognuno giudichi come ottimo quanto senta conveniente 
agli studi intrapresi e confidi di poter comprendere e imitare; ma che 
respinga (e ritenga che anche gli altri debbano respingere) tutto il resto. 
Ma se su di ciò tu chiedi un parere non tanto vero quanto mio personale, 
non ho paura di essere tacciato di presuntuoso se spiegherò la mia opinio- 
ne — anche se non vera, certo assai verosimile — attenendomi soprattutto a 
questo principio, di rimettere cioè, come è giusto, la sentenza agli uomini 
di dottrina e di ritenere necessario non discostarsi minimamente dal loro 
giudizio. Come dunque credo che non sia assurdo fare una cernita di vo- 
caboli da molti autori, così pure sostengo con vigore che il modo e la forma 
dell’imitazione debbono essere mutuati da un solo scrittore. A questa opi- 
nione mi hanno condotto molte e sottili ragioni, che non ho tempo di espor- 
re tutte, né del resto lo ritengo necessario. Ne illustrerò solo una, che ho 
esposto anche a voce. Poiché mediante l’imitazione cerchiamo una deter- 
minata forma di discorso, che sia la più adatta ad esprimere nel modo più 
aderente ed elegante il nostro pensiero, io giudico estremamente difficile 


1. Mentre l’imitazione lessicale postulava vari modelli, l'imitazione sin- 
tattica ne postula uno solo. 


VINCENZIO BORGHINI 1547 


quandam sibique ex omni parte consentientem orationis seriem 
ex multorum imitatione confici atque exprimi posse, difficillimum 
iudico. Cuius rei causa est authorum inter se varietas et dissimili- 
tudo dictionis: ut si quis eos coniungere simul pergat, nihil melius 
effecturus sit, quam horatianus ille pictor, cum vellet humano 
capiti cervicem equinam iungere.® Id vero cum sua sponte ratio 
suadeat, accedit eodem minime contemnendum argumentum, quo- 
rundam nec paucorum nec incognitorum conatus, quantum experti 
sumus successu carens: qui cum nunquam unam sibi et certam 
viam, quam rectam tenerent, proposuissent, nihil illi solidum, nihil 
perpetua et continuata inter se serie conficere potuerunt. Itaque 
eos videas uberes et redundantes, eosdemque ieiunos et horridos, 
ornatos simul et incultos, «ut nec pes, nec caput uni reddatur for- 
mae», sed Protheum quempiam aut Empusam (si fabulas audire 
libet) videre te putes. His etiam illud fere accidit, ut si qua bene et 
splendide dixerint, ea tanquam ab aliis accommodata, si qua exi- 
liter et ieiune, ea tanquam proprii ingenii bona ab eruditis acci- 
piantur. Sed de his nimis multa. 


che con l’imitazione di diversi autori possa attuarsi una concatenazione 
periodica omogeneamente continuata e coerente in ogni sua parte. La 
causa risiede nella molteplicità degli autori e nella diversità dell’espressio- 
ne; che se qualcuno si ostinasse a congiungerli insieme, non otterrebbe 
un risultato migliore di quel pittore oraziano che voleva congiungere alla 
testa di un uomo la cervice di un cavallo. A questo argomento che la ra- 
gione spontaneamente approva, se ne aggiunge un altro non certo da poco: 
vale a dire il tentativo, infruttuoso, per quanto ne sappiamo, perseguito 
da non pochi e non ignoti, i quali non furono in grado di crearsi uno stile 
saldo e un periodare concatenato e continuo, proprio perché mai si erano 
proposti un’unica e ben definita via da seguire senza deviazioni. Ed è così 
che talvolta puoi vederli gonfi e traboccanti di parole, talaltra scarni e 
rigidi e talaltra ancora ornati e insieme sciatti, «sicché non è possibile ri- 
condurre alla stessa statua il piede e la testa», ma hai l’impressione di 
vedere un qualche Proteo o Empusa, se vogliamo ricorrere alle favole. 
A loro per di più accade press’a poco questo: che gli uomini di dottrina 
ritengano quasi mutuate le cose che essi riescono ad esprimere con pro- 
prietà ed eleganza, e giudichino invece frutto del personale ingegno i 
concetti formulati in uno stile gracile e scarno. Ma di questo ho parlato 
anche troppo. 


1. Il solito mostro oraziano (Ars poét., 1-5), temuto da classicisti (cfr. 
DoLcg, qui I, pp. 797 sg.) e da controriformisti (cfr. GILIO, qui I, pp. 
304 sg., PALEOTTI, p. 443). 2. ORAZIO, Ars poét., 8-9. 
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Nunc vero videamus quinam futurus sit iste, quem cunctis 
numeris et partibus absolutum, unum ex omnibus eximium, nobis 
proponere optimum arbitremur. De qua re magna est inter erudi- 
tos exorta dissensio. Nam, praeter quam quod inventi sunt unus 
et alter, qui omnem funditus imitationem sustulerunt: quorum 
iudicium insulsius quam ut confutari mereretur videri poterat, nisi 
eruditi et ingeniosi viri dignam rem statuissent in qua laborarent 
atque ineptam hanc indoctamque sententiam suo labore perfrin- 
gerent: praeter hos (inquam) fuerunt nonnulli qui ad unum omnia 
agere nimis durum atque difficile arbitrarentur. Hi quid secuti 
sint non video, nec ipsi sane exposuerunt: nisi forte optimum pu- 
tarunt quam largissimas esse imitationis leges: permolestum vero, 
quosdam sibi quasi cancellos circundare, extra quos egredi, etiam 
cum vellent, non liceret.® Verum an haec satis vera causa sit ita 
sentiendi videritis doctiores. Ego huic sane sententiae, si quidem 
nobis libertatem afferret, eriperet sollicitudinem, libentissime as- 
sentirem. Sed cum video eos pro uno quem effugere volunt, plures 
et fortasse molestiores nobis magistros obtrudere, quos omnes 


Vediamo ora chi potrà mai essere lo scrittore che, per ogni riguardo 
completo ed eccellente tra tutti, riteniamo di proporre a noi stessi come il 
migliore modello. Su questa questione è nato un grande dissenso tra i 
dotti. A prescindere infatti dai pochi che hanno radicalmente negato ogni 
imitazione -— giudizio che sarebbe potuto sembrare troppo insulso per 
meritare di essere confutato, se uomini di dottrina e di ingegno non aves- 
sero ritenuto la questione degna del loro interessamento e non si fossero 
affaticati per distruggere una teoria così vana e sprovveduta —, a prescin- 
dere da costoro (stavo dicendo) furono parecchi quelli che pensarono 
fosse troppo arduo e difficile attenersi in tutto ad un solo autore. Non rie- 
sco a vedere qual metodo essi abbiano perseguito, anche perché non lo 
esposero mai apertamente, ove si eccettui la loro opinione di considerare 
eccellente criterio l'adozione di norme d’imitazione il più possibile li- 
berali, in quanto consideravano estremamente molesto l’essere circondati 
come da cancelli, fuori dei quali, anche volendo, non fosse lecito uscire. 
Ma voi che ne sapete più di me potrete vedere se questo sia un motivo 
abbastanza attendibile per pensare in questo modo. Quanto a me, accoglie- 
rei con grande piacere questa teoria, se fossi certo che essa ci largisse la 
libertà e ci togliesse ogni travaglio. Ma quando vedo che costoro al posto 
dell’uno che vogliono evitare ci mettono davanti più numerosi e forse 
più fastidiosi maestri, e penso che sarà una fatica oltremodo molesta sce- 


1. Per la contrarietà alle leggi fisse cfr. V. BORGHINI, op. cit., pp. 65 sgg., 
103. 
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legere nedum observare ut nullus alius sit, multo molestissimus 
labor futurus est, hoc eorum consilium nulla ratione probare pos- 
sum, praesertim cum, argumentorum quibus maxime niti possent 
ducta ratione, ca videam nullo pene negotio tentari atque infirmari 
posse. Quod quidem a doctissimis viris, si vera audio, sedulo 
factum est. 

Sed digladientur illi per me licet; quid enim hoc ad te, qui 
meum tantum iudicium requiris? Ego itaque (ut tandem dissol- 
vam) unum arbitror ex omnibus eminere augustum illud Cice- 
ronis ingenium, in quo omnia sint quae vel mediocribus vel prae- 
stantibus ingeniis egregie satisfacere possint, ut nec aridis sallu- 
stiana brevitas, nec contra liviana ubertas felicioribus desideranda 
sit... 


glierli tutti nonché assicurarsi che non ce ne siano altri, non posso appro- 
vare in alcun modo questo loro punto di vista, soprattutto quando, esa- 
minati gli argomenti sui quali essi potrebbero soprattutto fondarsi, mi 
accorgo che possono essere attaccati e confutati quasi senza difficoltà. 
Confutazione che invero, se sono bene informato, è stata puntualmente 
condotta da uomini di vastissima dottrina. 

Ma, quanto a me, si accapiglino pure; e cosa d’altronde può importare 
a te, che chiedi soltanto il mio parere? Io dunque (per saldare finalmente il 
mio debito) ritengo che fra tutti eccella unico e maestoso il genio di Cice- 
rone, nel quale si trovano tutte le qualità capaci di soddisfare gl’ingegni 
sia comuni sia particolarmente dotati, sì che gli aridi non invochino la 
concisione di Sallustio e i più copiosi la sovrabbondanza di Livio... 


I. Su Cicerone cfr. anche la nota 1 di p. 1540. L’elogio borghiniano 
prosegue con esempi testuali precisi, concludendo al f. 54v.: «Quid opus 
est plura? Si quis orationes, disputationes, epistolas, divinas et humanas 
res, leges, philosophiam, seria, iocos denique, quid non?, conscribere et 
tractare voluerit, horum omnium apud hunc authorem exempla reperiet, 
quod in aliis non ita et facile reperiemus» («Ma che bisogno c'è di dire di 
più? Se qualcuno volesse scrivere e trattare orazioni, dispute, lettere, cose 
divine e umane, leggi, filosofia, cose serie e scherzose ed altro, troverà 
esempio di tutto ciò in questo autore, ma non altrettanto né facilmente 
negli altri »). Ma vedi anche f. 55r.: «Quid vero de caeteris nunc ego autho- 
ribus loquar, quos omnes hic noster magister et quasi architectus eloquen- 
tiae non modo clegantia et arte dicendi, verum etiam scriptorum multitu- 
dine, longo intervallo superavit? Ut enim quaeras omnes, neminem pro- 
fecto reperies, qui plura elegantioraque conscripserit, quippe qui omnia 
(ut paulo ante dicebamus) una excepta historia tractaverit, quae tum ex 
multis eius percommode explicatis narrationibus nullo negotio exculpi 
possit. Quod quidem recte animadversum, cum hanc meam adiurat opi- 
nionem, tum etiam superiorem illam de unius tantum imitatione confir- 
mat» («Che posso ora dire degli altri autori che questo nostro maestro e 
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quasi architetto di eloquenza ha tutti superato di gran lunga non solo con 
la sua eleganza e arte del dire, ma anche con la moltitudine degli scritti? 
Cerca in tutti e nessuno troverai che abbia scritto cose più numerose e più 
eleganti di lui, che ogni genere ha trattato, come dicevamo poco prima, 
eccettuata la sola storia, che del resto potrebbe senza difficoltà essere rica- 
vata dalle sue molte e chiarissime narrazioni. E ciò, a ben considerare, 
mentre sostiene il mio parere or ora espresso, conferma anche quello 
espresso precedentemente sulla imitazione di un solo autore »). Alla lode 
di Cicerone seguono infine gli avvertimenti per i ciceroniani: f. 55v.: 
«Arbitror enim quosdam in hac re plura peccare, qui tum se putant 
ipsissimum referre Ciceronem, atque eum posse ab inferis excitare, rur- 
sus nobis in vitam restituere, si praeclaras aliquas voces ex divinis eius 
scriptis colligentes, aut Romani sermonis proprietates splendidas illas 
quidem et elegantes, sed quae immoderato usu [che corregge nimietate sua] 
fastidium ipsius etiam Ciceronis stomacho conciliare possent, inepte coag- 
mentantes, nihil inde per se stabile, nihil continuatum conficiunt, ut col- 
locatio eorum non solum quasi aspera et hiulca, sed ut frigida etiam et 
puerilis rideatur. Alii sunt, his etiam meo iudicio ineptiores, qui cum 
sibi integram Ciceronis epistolam proposuerint, uno aut altero verbo 
mutato, caetera summa religione describunt. Et hi sibi, si diis placet, 
tunc maxime ingeniosi, indoctis vero mei similibus etiam pereruditi, 
at eruditis et prudentibus vereor, ne insulsissimi videantur. Quid enim 
habet imitationis pro officio et pietate benevolentiam et amorem et pro 
Lentulo Augustinum reponere, caeteris verbis ne tentatis quidem? Mul- 
ti sane non imitatores sed fures, et eos egregie impudentes videntur 
aemulari, qui cum vasa furati fuerint, opercula et ansas mutant, ne a do- 
minis dignosci possint, quasi vero quisquam, qui mediocriter tritas habeat 
aures, notandis Ciceronis scriptis, hoc furti genus non statim agnoscat. 
Quod si furtivis illis pennis corniculam nostram nudare vellet, Dii boni, 
quos risus excitaret» («Io ritengo che in questa imitazione peccano a più 
di un titolo coloro che credono di riprodurre lo stessissimo Cicerone e di 
poterlo richiamare dagl’inferi e restituircelo vivo solo raccogliendo alcune 
nobili voci dai suoi divini scritti o inettamente ammucchiando quelle 
splendide ed eleganti proprietà del discorso romano che, usate senza mi- 
sura, potrebbero recare fastidio e nausea allo stesso Cicerone; mentre essi 
non riescono a costruire nulla di solido e di continuato in sé stesso, sì che 
la collocazione di quegli elementi viene derisa non solo come aspra e rotta, 
ma fredda e puerile. Ci sono altri, ancora più inetti a mio giudizio, che, 
proponendosi a modello una intera epistola di Cicerone, cambiano una o 
due parole ma tutto il resto copiano con somma fedeltà. Temo proprio che 
questi appaiano — se piaccia agli dèi — ingegnosissimi a sé stessi, eruditissimi 
agli indotti come me, ma stoltissimi ai dotti e ai saggi. Che imitazione è 
mai sostituire benevolentia e amor e Augustinus ad officium e pietas e Len- 
tulus, senza neppure toccare le altre parole? Molti invero sono non imita- 
tori, ma ladri, e sembrano emulare egregiamente e con impudenza coloro 
che, rubati i vasi, cambiano i coperchi e le anse per renderli irriconoscibili 
ai proprietari, come se uno che abbia l’orecchio mediocremente esercitato 
a osservare gli scritti di Cicerone, non riconosca subito un tal genere di 
furto. Che se poi di quelle penne furtive volesse denudare la nostra cor- 
nacchia, buon Diol, che risa ecciterebbel »). 
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E come credete voi, che ’1 perfetto autor, che ci debbiamo proppor- 
re," sia giunto alla perfezzione ? Certo del suo non vi ha posto se non 
la natura e quel poco di bene che da un solo aspettar si può, e la 
fatica delle cose osservate e gentilmente insieme tessute nella com- 
posizione.” Adunque le cose che per il detto autor furono osser- 
vate, erano di altrui: ché quel di buono, che venne a caso detto da 
que’ primi, fu osservato da chi ebbe giudicio; né avanti che tanti 
bei modi detti a caso fussero osservati, si trovarono tutti in un solo. 
Ma dapoi quelli che si dilettarono dell’artificio, andarono di secolo 
in secolo osservando; sì che trovandosi in mille rozi antichi mille 
bellezze disperse in modo che per aventura una sola in ciascun sola- 
mente fra molte tenebre risplendea, quella età finalmente venne, 
nella quale con l’aiuto di coloro che osservato aveano si poterono 
veder infinite osservazioni, cioè infinite perfezzioni insieme, le 
quai ad alcun perfetto ingegno furon norme tali che le perfezzioni, 
che prima erano disperse in molti autori, furon vedute tutte rilucer 
in un solo. Adunque colui che imita un perfetto, imita la perfezzion 
di mille raunata in uno, e tanto meglio quanto in quell’uno essa 
perfezzione appar continuata, non in una sola parte della composi- 
zion composta, sì come in alcun di que’ primi autori veder si potea.? 
Debbiamo ancor pensar che, non imitando noi alcun perfetto, ma 
noi medesimi, in noi medesimi non possa esser se non quel poco 


Da L'Idea del Theatro, in L'Opere di M. GiruLio CaMmiLLo [DELMINIO0], 
Venezia 1579, pp. 218-32. 1. Secondo Cicerone; cfr. CAMILLO, p. 211: 
«Troveranno scritto da Cicerone, nel secondo del suo Oratore, che tutti 
i buoni secoli quelli eccellenti scrittori che hanno avuti, tutti sempre son 
convenuti in imitare un perfetto. Né sarebbe ne i loro scritti confacevolezza 
di stilo, se non avessero, tutti quelli che insieme di openion s’accordarono, 
imitato uno. Il perché, mentre sono letti i loro libri, dalla forma universal, 
nella qual s’accordaranno, possono essere giudicati, quali fussero d’un se- 
colo e quai d’un altro» 2. Alle modeste risorse del singolo si oppone la 
validità del perfetto come somma di esperienze più vaste. Cfr. CAMILLO, 
p. 217: «A'’ futuri secoli dobbiamo ancor riguardar, pensando a tutte quel- 
le cose che potessero dispiacere a tutti quelli che dopo noi verranno. Dirà 
alcun ciò essere impossibil di sapere, confesso io che ciò del tutto non pos- 
siamo sapere; ma ben dico che a ciò possiamo provedere, imperoché, se 
averemo imitato bene il perfetto antico in tutto quel che imitar si può e 
si dee, non potremo noi essere biasimati». 3. Per la perfezione continuata 
cfr. la bellezza continuata in VASARI, qui I, p. 25. 


1552 IX - L’IMITAZIONE 


di bello che la natura e ’l caso può dar ad uno. Et in questa buona 
openion ci dee confermar la nobilissima arte del disegno, sotto 
la qual cade la pittura e la scoltura, imperoché nissuna di queste 
giunse alla sua sommità, perché alcun pittore o scultore del solo 
suo ingegno si contentasse, o perché volendo lasciar alcuna opera 
perfetta, esso pigliasse la similitudine solamente di alcuna particolar 
persona; perché i cieli non diedero mai ad alcuno individuo tutte 
le perfezzioni, anzi il giudicio di Zeusi fu di più vergini coglier le 
parti più belle, e quelle accompagnò alla bellezza che egli si aveva 
formato nella mente, perfettissima disegnatrice di quei secreti, a’ 
quali né la natura né l’arte può pervenire.! Né dal giudicio di Zeusi 
debbiamo noi divenir presontuosi nel levar da molti le parti più 
belle, sì come fece Cicerone, o alcuno altro perfetto, perché questa 
fatica in tutte le generazioni dello stilo esso di avercela adom- 
brata promette, che Zeusi non fece se non in quella che una bel- 
lissima giovane rappresentar potea . . .° 

. .. E se li scultori e pittori del presente secolo avessero non pur 
l’imagine di Zeusi, nella quale si vedeva quel che conveniva ad 
una giovane, ma tutte le perfezzioni de’ simulacri, da’ quali potes- 
sero coglier tutte quelle parti le qual convenissero a finger non pur 
l’uomo, ma tutti gli altri animali, sì come abbiamo noi tutte le 
parole accommodate come mollissima cera a cader sotto qualunque 
sigillo di tre maniere di dir divinamente trattata da Cicerone e da 
ciascun altro perfetto, sarebbono di quella fatica liberi, della qual 
siamo noi.3 E se questi medesimi scultori e pittori, mentre voglion 


1. Cfr. RAFFAELLO, qui pp. 1530 sgg. La selezione di Zeusi ha per il Camillo 
un prevalente significato empirico e si contrappone alla bellezza mentale, 
superiore alla natura e all’arte. 2. Zeusi quindi cede a Cicerone; CAMILLO, 
p. 219, continuando il discorso sottolinea: «Et al presente io non intendo 
che i dati esempi si stendano sopra tutte le parti dell’eloquenzia, ma sola- 
mente sopra le parole. Debbiamo ancor pensar che Cicerone, sì per esser 
nato nella lingua latina e per aver fatto fiorir la sua età (la quale ancor per 
molti altri ingegni fioriva), come per aver letto con grande elezzione gli 
autori che erano andati avanti e per aver conversato sempre con uomini 
pieni di scienzia, di buona lingua e di giudicio, ad alcuno de’ quali aveva 
ancor fatica di satisfare, che egli abbia saputo con maggior prudenzia co- 
glier le bellezze della lingua latina e levar via le parole troppo popolaresche 
o comiche o dure e già antichette, che non farebbe uno di noi non nato in 
quella lingua, non di tanto giudicio, non uso con uomini di tanto senno ». 
3. Per le tre maniere cfr. CICERONE, De Orat., 11, 115 sgg. Anche il Camillo, 
come già il BeMsO, qui p. 1536, è incline al pregiudizio umanistico della 
inferiorità delle arti figurative (cfr. qui p. 1536 e la nota 1). 
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far una figura, più tosto si contentano di pigliar la imitazion da una 
statua antica fatta da alcun grande artefice, che da molti individui 
fatti dalla natura, ne’ quai le bellezze non sono unite, e non è poco 
quando in ciascun se ne ritrovi una, percioché nella figura antica 
del perito artefice si veggon già tutte le belle cose unite;* perché 
debbiamo noi, potendo levar la imitazion da un perfetto in tutto 
quel che l’uomo far può, o di nostro capo voler ritornar a que’ 
principii, ne’ quali ha fatta già la fatica quel perfetto autore o levar 
ancor le parole di coloro che nell’imperfetto secolo scrissero, 0 so- 
lamente rappresentar quella picciola bellezza che la particolar no- 
stra natura avesse avuta dal cielo? Certo in tanto error non può 
cader se non colui che non ha giudicio di bellezza né di bontà e 
piglia confusamente ogni cosa per bella e buona. Questo tale, così 
come non vuole il giudicio de’ presenti né de’ passati, così ancor 
poco pensa a quelli che seguiranno, i quali saranno forse più fa- 
stidiosi nel volersi contentar, che non sono i presenti . . .* 

Credo a bastanza aver dimostrato l’imitazion d’un perfetto dover 
esser tenuta, e la openione di quelli esser vana, che la negano: 
imperoché non posson metter parole insieme del tutto equabili, né 
del tutto belle. E perché in questo negocio dell’imitar costor si van- 
no implicando, or dicendo esser cosa impossibile, or non esser fa- 
tica da prendere, ma che da tutti si dee pigliar quel che si ci mette 
davanti, et alcune altre vanità, nelle quai confondono le parti della 
eloquenzia; le quai cose mi fanno credere che siano state da loro 
inviluppatamente dette, perché non hanno voluto filosofar intorno 
a questo fatto, né cercar diligentemente qual cosa negli altrui 
scritti imitar non si possa, e perché, e di quelle che possiamo 
imitar, quali si deono da un solo e perfetto autor ricercare, e quali 
da più ancor di diversi secoli e di diverse lingue ricercar et imitar 
si potrebbono. Il perché io non come ardito, o perché io mi stimi 
sofficiente, ma come desideroso che questa verità si trovasse, con 
l’aiuto d’Iddio mi darò fatica di aprir, secondo l’aviso mio, quali 
e quante siano le parti della eloquenzia, e di queste qual sia quella, 
di cui solamente l’effetto e non la cagione imitar possiamo, e perché 
e quali e quante siano quelle che ci possiamo nell’altrui scritti pro- 


1. Una unione programmatica, mentale più che stilistica. Cfr. invece Va- 
SARI, qui I, pp. 25 sgg. 2. Cfr. p. 15s1 e la nota 2. Seguono convenzio- 
nali dichiarazioni di modestia, che abbiamo tralasciato. 
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porre, e come. E per incominciar, dico quel che un’altra fiata in 
questa orazione dissi, che io non credo che la natura dell’autore 
possa esser imitata giamai, ma solamente que’ consigli che da lei 
procedono ;* e per grazia di esempio, un nuovo architetto non potrà 


1. Di fronte ai pericoli dell’eclettismo (cfr. P. BeMBO, in G. SANTANGELO, 
Le epistole «De Imitatione» di Gianfrancesco Pico della Mirandola e di 
Pietro Bembo, Firenze 1954, p. 45) il Camillo approfondisce il modello 
ciceroniano e bembiano. 2. Cfr. CAMILLO, pp. 201 sg. e 204: «Né vo- 
glio... che noi tanto usiamo le loro elette parole [degli antichi modelli], 
che di usufruttuarii ci facciamo manifesti ladri, ma riduciamo prima la 
lingua a quell’esser nel quale possiamo pensar che fusse, mentre Virgilio 
o Cicerone la componeano e di quella securamente ci serviamo, sì come 
esso Virgilio o Cicerone fece. Ma quando alcuna cosa nata dalla mente 
propria dell’autor ci si parasse davanti; il mio consiglio più tosto sarebbe 
con un simil modo fabricarne una di egual bellezza, che nostra fusse per 
artificio, ma per lingua de gli approvati autori che usar la medesima, se 
non ci desse il cuor di trasformarla talmente nella composizion nostra 
qual fa l’ape {cfr. CASTIGLIONE, qui p. 1532], la qual, benché faccia il suo 
mele della virtù de’ fiori, che non è cosa sua, nondimeno essa la trasforma 
sì che noi non possiamo nella opera sua riconoscer qual fior in questa o in 
quella parte del mele sua virtù mettesse, anzi, sì come tutto il mele venisse 
dalla virtù dell’ape, essa ce lo apparecchia e chiamasi mele e non più fiori. 
Et accioché io sia meglio inteso, tre principali ordini possono esser della 
lingua accommodati a vestir ciascun nostro concetto: il proprio, lo traslato 
‘ e quello a cui per fino a qui forse, per non esser stato così bene inteso né 
conosciuto, non è caduto nome e che noi in tutta l’impresa nostra primi 
chiamiamo e chiameremo sempre topico, da ciascuno de’ quali la eloquen- 
zia, secondo la natura della materia, vestita si vede. Imperoché sono alcune 
materie che della pura proprietà si contentano, altre vogliono esser dette 
da traslati, overo perché lo traslato in quel loco averebbe maggior forza, 
overo perché le apportarebbe ornamento; altre vogliono per locuzioni 
topiche esser quasi messe davanti a gli occhi de’ lettori, pigliando le pitture 
ora dalla proprietà, or dalla traslazione ... Ma la gran laude ch’io posso 
meritare in questo terzo ordine topico è posta che, scoperto l’artificio di 
Lucrezio, con quel medesimo posso fabricar un’altra figura non di minor 
bellezza, senza rubare, perché, conosciuta l’arte di Lucrezio, che fu di levar 
la figura dal loco de’ conseguenti, potrò io dal medesimo loco formar 
un’altra di eguale e talor di maggior bellezza, che del tutto mia sarà, fuori 
che per le parole, le quai la esprimeranno ». Questa adesione al modello, 
per il Camillo più formale che sostanziale, è affine più a Cicerone che al 
Bembo; cfr. CICERONE, De Orat., II, 90 sgg.: «Ergo hoc sit primum in 
praeceptis meis, ut demonstremus quem imitetur [atque ita, ut, quae 
maxime excellent in eo, quem imitabitur, ea diligentissime persequatur]; 
tum accedat exercitatio, qua illum, quem delegerit, imitando effingat 
atque exprimat, non ut multos imitatores saepe cognovi, qui aut ea, quae 
facilia sunt, aut etiam illa, quae insignia ac paene vitiosa consectantur 
imitando. Nihil est facilius, quam amictum imitari alicuius aut statum 
aut motum; si vero etiam vitiosi aliquid est, id sumere et in co vitio simil/em 
esse non magnum est... Qui autem ita faciet, ut oportet, primum vigilet 
necesse est in deligendo; deinde, quem probarit, in eo, quae maxime excel- 
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mai rappresentar la natura d'un antico, che avesse fatto un tempio 
ad Ercole o a Diana, sì che quella istessa potesse esser giudicata; 
ma quel consiglio che l’antico ebbe di far al tempio d’Ercole le 
colonne robuste, a quel di Diana le sottili, e di volger la porta del 
tempio o verso il fiume, perché fusse rivolta al dio che l’antichità 
credea fusse nel fiume, o verso la strada, perché fusse accommo- 
data alle salutazioni de’ viandanti. Et invero questi consigli sono 
di tanta virtù, perché soli danno la strada e lo indirizzo a tutti i 
sensi, li quali potessero esser trattati dalla eloquenzia; che di loro 
in loco della natura a bastanza contentar ci possiamo. Ma perché 
1 consigli d’inviar l’eloquenzia a quel camino, nel qual era al più 
felice secolo, sono stati tanto lontani dalla cognizion di questi, che 
hanno sì strana openione nella composizione della lingua, quanto 
essa lingua è stata lontana da loro; mi sforzerò con alcuno esempio 
di far quelli non pur vicini all’intelletto, ma ancora al senso. Ma 


lent, ea diligentissime persequatur» («La prima cosa che io vorrei consi- 
gliare al mio alunno è di scegliersi un modello da imitare. Bisogna anche 
che egli si eserciti per potere riprodurre fedelmente, per mezzo dell’imita- 
zione, il modello scelto. Non vorrei che facesse come molti imitatori di 
mia conoscenza, che sono abilissimi nell’imitare ciò che si presta facilmente 
ad essere imitato o le stranezze e direi quasi i difetti. Non c’è nulla di più 
facile che imitare uno nel modo di portare la toga o nel suo atteggiamento 
o nelle sue movenze. Se un uomo ha un difetto, non c’è nessun merito ad 
impossessarsene e a divenire simile a lui... Chi invece sa regolarsi, deve 
innanzi tutto stare attento alla scelta; fatto ciò, deve cercare di riprodurre 
con la massima diligenza ciò che trova di meglio nel suo modello », tradu- 
zione di G. Norcio). Cfr. anche P. BEMBO, in G. SANTANGELO, Op. cit., Pp. 45 
sg.: «Imitatio autem, quia in exemplo tota versatur, ab exemplo petenda est: 
id si desit, iam imitatio esse ulla qui potest? Nihil est enim aliud totum 
hoc, quo de agimus, imitari; nisi alieni stili similitudinem transferre in tua 
scripta; et eadem quasi temperatione scribendi uti, qua is est usus, quem 
tibi ad imitandum proposuisti ...Imitatio autem totam complectitur 
scriptionis alicuius formam, singulas eius partes assequi postulat: in uni- 
versa stili structura atque corpore versatur...'Totam mihi oportet eius 
stili faciem exprimat, cuius se imitatorem dici vult, quem eo nomine di- 
gnum putem» (BATTISTI, /mitaezione, in Rinascimento e Barocco, p. 187: 
«L’imitazione in quanto abbraccia tutto il modello, deve essere ricavata 
da ciò che è imitato: come potrebbe esserci imitazione se non ci fosse un 
modello? L’imitare di cui parliamo non è che il trasferire nei propri 
scritti qualcosa di simile allo stile altrui ed il possedere nello scrivere quasi 
lo stesso temperamento di chi ci si propone d’imitare ... L’imitazione 
abbraccia tutta la forma dello scritto imitato e cerca di impadronirsene 
in ogni singola parte: implica tutta la struttura e la sostanza dello stile. 
Chi vuol meritarsi il nome d’imitatore, ed esser ritenuto da me degno di 
quel nome, deve riprodurre la totalità dello stile del suo modello »). 
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non vi posso dar l’esempio, ch’egli non sia sì grande, che abbracci 
il tutto. Et essendo diviso in sette parti, la sesta solamente sarà 
accommodata a quel ch'io prometto.! 

Poniamo che la nobilissima arte del disegno fusse per esser in- 
segnata dai più periti scultori e pittori, talmente che nessuna parte 
dell’opera che volessero comporre avesse difetto alcuno, anzi com- 
prendesse tutto quel che potesse mai far un scultore o un pittore 
nell’opera delle figure. Siate contenti, eccellenti scultori e pittori, 
di porgere un poco l’orecchio a uno che né scolpir né dipinger sa: 
e se vi parrà che nella maravigliosa arte vostra sappia disporre i 
vostri secreti a perfetto numero, sopra il qual non si può ascen- 
der e sotto il qual scender non si dee, potrete pigliar indicio che 
io meglio sapessi o potessi far ciò in quella facultà, negli ordini 
della quale ho collocato già tanti anni.* Certo, per quel che io mi 
creda, dovreste far sette gradi principali, per i quali salendo potreste 
giugnere per virtù della imitazione alla eccellenzia degli antichi 
vostri. Adunque, nel primo grado devreste aver ordinati tanti lochi, 
che potessero alloggiar non solamente l’uomo, ma tutti gli altri 
animali che sotto il disegno potessero cadere, accioché colui che 
volesse pigliar le norme di disegnare alcuno sapesse andar là, dove 
a man salva trovar lo potesse.3 Nel secondo, per mio aviso, devrebbe 
esser collocata la differenzia di essi animali per il sesso: perché altra 
considerazion si dee aver volendo disegnar un maschio, altra vo- 
lendo fingere una femina. Nel terzo la differenzia per l’età, perché 
altrimenti si finge un uomo maschio e fanciullo, altrimenti un gio- 
vane, altrimenti un vecchio. E perché la infermità o la stanchezza, 
la sanità o la robustezza hanno gran somiglianza con l’età, tutte po- 
trebbono in questo terzo ordine capere.* Nel quarto devrebbono es- 
ser posti gli offici degli animali: percioché altrimenti sarebbe da esser 
finto un uomo religioso, altramente un soldato, quello umile, questo 
altero; così in altra vivacità un cavallo indomito, in altra uno avezzo 


1. Dalla natura alla topica (cfr. la nota precedente) e da questa alla formula 
tipologica settenaria del Theatro (cfr. I, p. 114), che viene a riassumere, 
nei suoi vari gradi, gli attributi tradizionali della pittura. 2. La logica, di 
cui il Camillo fu professore a Bologna (cfr. I, p. 1072). 3. Sulla universa- 
lità della pittura cfr. LronARDO, VARCHI, Vasari, PoNTORMO, DONI, 
Disegno, R. BORGHINI, qui I, pp. 480, 484, 528, 496 sg., 505 sg., 555, 682. 
4. Sulla varietà cfr. ALBERTI, pp. 77, 91 sg., CASTIGLIONE, VARCHI, Pon- 
TORMO, Pino, DoLce, qui I, pp. 489, 530, 506, 760 sgg., 803. 
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alla guerra, altrimenti un dato alle vil fatiche.* Nel quinto sarebbon 
da esser richiamati non pur i scorticamenti di tutti gli animali, le 
fattezze per fino ai nervi e le magrezze vicine a quelle,” e poi le quan- 
tità e le qualità delle carni, che in quelle entrar potessero per dar co- 
gnizione di poter far di così fatte vote o empiute di carne, e per la 
pittura potrebbono essere aggiunti i colori e le loro misture et anco 
l’uso di quelli,3 e finalmente i lumi e l’ombre et appresso tutte le cose* 
che potessero andar sopra la carne ignuda, che alli scultori e pittori 
sono communi, cioè tutti gli abiti e gli ornamenti che a gli animali 
spettano.5 Imperoché le pieghe de’ panni vogliono esser nei luoghi 
voti della figura, ma i luoghi dove sono i rilevi del corpo apparenti, 
come le spale, il petto, le ginocchia, i bracci, deono esser netti di 
pieghe, accioché quella parte del corpo che spunta, si vegga dar 
la sua forma al panno. E poche pieghe deono esser date intorno 
alla figura, per non cadere in confusione, e quelle pur, che deono 
esser mostrate, vogliono porger ornamento et esser in buon luogo.5 
Nel sesto deono esser ordinate tutte le posizioni o movimenti del 
corpo che dir vogliamo. Questo sarebbe per aventura quello, nel 
qual l’artefice potrebbe mostrare più che in altro lo stile suo. E 
benché paiono infinite così fatte posizioni, imperoché ciascuna con 
una picciola alterazione potrebbe esser divisa in molte; nondimeno 
poche sarebbono le principali, e pur quando ancor sotto le princi- 
pali volesse ordinar le sotto divise, verrebbon senza dubbio a nu- 
mero che averebbe certo fine. Questo ordine adunque mostrerebbe 
non solamente quante posizioni possa far un corpo umano o di 
altro animale, ma la misura di ciascuna, percioché, ripigliando tutti 
gli ordini di sopra, un medesimo corpo maschio, giovane, soldato, 
vestito potrà esser collocato in molte posizioni; e mentre avrà com- 
poste le membra in una, darà una misura da un lato in un modo, 
che in un’altra la variarebbe per cagion di qualche scemo che fusse 


1. Sulla convenienza cfr. ad esempio ALBERTI, pp. 89 sg., LEONARDO, f. 
125v., VASARI, 1550, p. 559, qui I, p. 29, DOLCE, qui I, pp. 792 sgg., 817 
sgg. 2.Sulla anatomia cfr. LEONARDO, qui p. 1272, DOLCE, qui I, p. 825. 
3. Per il colore vedi CastIGLIONE, LEONARDO, VASARI, PONTORMO, VARCHI, 
Pino, DOLCE, qui I, pp. 489 sgg., 475 sgg., 496, 505 sg., 528, 552; per le 
misure cfr. la nostra sezione xI. 4. Per i lumi cfr., ad esempio, LEONARDO, 
VARCHI, Vasari, PONTORMO, SANGALLO, Pino, DOLCE, qui I, pp. 736 sgg., 
529, 498 sg., 506, 516, 766, 812. 5. Per gli abiti e ornamenti cfr. ALBERTI, 
P. 77, CASTIGLIONE, DoLce, GilIo, qui I, pp. 489, 792 sgg., 854 Sgg. 
6. Per i panni cfr. ALBERTI, p. 98, Pino, DOLCE, qui I, pp. 763 sgg., 810. 
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fatto da alcuna contrazzione, o di qualche aumento prodotto da 
alcuna cosa che facesse stender quella parte." Nel settimo, senza il 
qual tutti gli altri sarebbon vani, avrebbe luogo il giudicio di eleg- 
ger più tosto di finger in quel nicchio un uomo che un leone, più 
tosto un maschio che una femina, più tosto un giovane robusto 
che un fanciullo tenero, più tosto un soldato che un religioso, più 
tosto un vestito che uno ignudo, e più tosto questo uomo maschio 
giovane, soldato e vestito, in tal posizione, che avesse il destro 
piede, che è il più forte, avanti che ’Ì sinistro, in atto di andante, 
non di uno che si riposi, avendo riguardo alla natura dell’animale e 
del luogo, alla vicinità et alla lontananza.* E se per i sette ordini 
vi par che uno scultor o pittore potesse venire alla imitazion di 
ciascuna figura fatta dai perfettissimi antichi vostri, viviate sicuri 
che per il medesimo settenario numero di gradi, quando fusse ripie- 
no di tutte quelle cose che degno d’imitazione alcun eloquente 
antico facessero, a quella istessa eccellenzia che giunse l’antico, 
potrebbe, colui che imitasse, in alcun modo pervenire.3 Et il primo 
grado, che avesse a corrispondere al vostro, il quale è di tutti gli 
animali ornato, sarebbe con un dottissimo ordine di tutte le materie 
che potessero esser trattate da un eloquente.* E gran bellezza sareb- 
be di veder un dopo l’altra tutte l’openioni di Aristotile, di Pla- 
tone e degli altri filosofi per fin da’ nostri cristiani teologi, et ap- 
presso tutte le istorie che a così fatta materia appartenessero. Né 
così fatte materie doverebbono, sì come al suo luogo ho mostro, 
esser senza le sue passioni, né senza i luoghi dai quali le dette pas- 
sioni tirar si possono. In questo finalmente tutte non pur le liberali 
arti, ma ancor le altre, e degne e men degne, devrebbono tutte le 
lor pompe spiegare.5 Il secondo grado nostro da esser adeguato al 
vostro, dei sessi degli animali, devrebbe mostrarci le differenzie 
delle trattazioni per il verso e per le prose, perché una medesima 
materia può esser trattata dal poeta e dall’oratore, ma altrimenti 
dall’uno et altrimenti dall’altro.9 Il terzo grado ci farebbe ascender 
alla età, per così dire, delle materie; imperoché, sì come nei vostri 


1. Per i moti cfr. ALBERTI, pp. 89, 96, LEONARDO, f. 110, VARCHI, VASARI, 
SANGALLO, Pino, DOLCE, qui I, pp. 530, 495, SII, 757 sgeg., 808. 2. Cfr. 
la nota 1 di p. 1556. .3. Unendo la topica alla eccellenza formale del 
modello antico (cfr. p. 1554 e la nota 2). 4. Dalla topica figurativa a 
quella letteraria, per un nuovo ut pictura poésis. 5. Agli animali corri- 
spondono le materie dell’eloquenza (storia, filosofia ecc.). 6. Ai generi 
degli animali corrispondono i generi letterari. 
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animali considerate la fanciullezza piena di semplicità, la giova- 
nezza tutta dilettevole, la virilità grave, la vecchiezza severa; così 
abbiamo noi nelle materie l’ordine de’ sensi, de’ quali alcuni sono 
semplici, alcuni dilettevoli, alcuni gravi, altri severi, per fino al 
numero di nove mostrati di sopra.” Il quarto tien gli offici delle ma- 
terie: percioché quantunque e semplicità e dilettazione, e gravità 
e severità aver possano, nondimeno, sì come nel vostro si devrebbe 
veder altra semplicità in un fanciullo, altra in un uomo rozo, altra 
forza in un soldato, altra in un che porta a prezzo; così il nostro 
ordine ci mette avanti altrimenti la semplicità d’una materia che 
parla d’un fanciullo, altrimenti di quella che tratta d’un pastore o 
d’un rustico, altrimenti la gravità di quella materia che tratta del- 
l’anima, altrimenti quella che parla del cielo, degli elementi o 
della repubblica, ancor che tutte quelle caggiano sotto la semplicità 
e queste sotto la gravità.* Il quinto grado comprende le locuzioni 
proprie, traslate, topiche. E le proprie sono quelle che a guisa di 
carne deono esser messe ai lochi che la natura dimanda pel corpo 
dell’eloquenzia, il qual senza le parole, ma già apparecchiato a 
ricever quelle, non altrimenti che la materia già fatta vicina alla 
eloquenzia e che già fosse dall’artificio acconcia e disposta, e la 
qual, sì come un corpo organizzato ma sec[c]o, desiderasse la carne 
che lo vestisse e tutte le sue parti vote riempisse, e spesso ancor 
volesse mostrar non la carne, ma i vestimenti, e questi sono i tra- 
slati; de’ quali traslati quelli che sonsi adoperati da tutti gli autori, 
che non fanno vista di esser traslati, sotto la penna di tutti i buoni 
corsero a guisa di quella parte de’ vestimenti che assetta bene ai 
pieni del corpo, e paiono esser nati con esso loro, ove senza va- 
ghezza di falde si uniscono coi rilevi; ma dove, per le parti che 
scaggiono, non può andar così fatto assettamento, han luogo le 
falde delle parole, cioè lo traslato dell’artificio dell’autor solo.3 E 
perché il vostro sesto grado insegnava quante positure potessero 
esser collocate in un corpo, il nostro, che gli corrisponde, parimente 
potrebbe dimostrare in quante posizioni sia stato collocato il senso 


1. Alle età dei viventi (sulla cui convenienza cfr. p. 1557 e la nota 1) 
corrispondono i sensi distinti in vari gradi: dilettevoli, severi, gravi, mo- 
desti, alteri, rimproveranti, accusativi ecc. (cfr. Discorso sopra Ermogene, 
in CAMILLO, pp. 93 sgg.). 2. Agli officii degli animali corrispondono gli 
officii delle materie. 3. Alla carne anatomica corrisponde la locuzione pro- 
pria, alle vesti la locuzione traslata (cfr. la nota 1 di p. 1556). 
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d'una materia dal perfetto antico con le misure sue; percioché un 
medesimo senso d’una istessa materia è stato posto or in posizion 
diritta, or in obliqua, or in quella che porta ammirazione, or in 
quella che dimanda. Le quai posizioni, benché molte siano, pur 
hanno il numero finito. Il settimo mio et ultimo grado, per il 
qual possiamo finalmente giungere a quello che si può et al qual 
asceso possiamo dir di aver nel tutto imitato, è il dar giudicio del- 
la elezzione, il qual dee correr per tutti gli altri sei ordini. Con- 
ciosiacosa che, avuto riguardo a chi si scrive et alla facultà nella 
qual si scrive, et alla cosa di che si scrive per il giudicio di colui 
che vorremo imitare, potremo saper pigliar più tosto delle materie 
quella che ministrerà Platone, che quella che darà Aristotele; più 
tosto quella che sarà trattata da Basilio o da Crisostomo, che quella 
di Tomaso o di Scotto; e più tosto la grave che la severa, e più 
tosto la grave della materia dell'anima che la grave della republica; 
più tosto la locuzion propria che la traslata; più tosto la posizione 
ammirativa che la diritta.’ E tanto di questi sette gradi voglio aver 
detto, accioché io vi abbia solamente aperto quanti e quali al 
parer mio siano quelli, per i quali alla imitazione ascender pos- 
siamo. 

Non è adunque la eloquenzia da esser solamente considerata 
nelle parole, sì come neanche un edificio nelle pietre sole. E non 
altrimenti che le pietre fan sensibile quel modello che prima stava 
occulto nella mente dell’architetto, così le parole fan sentir la for- 
ma dell’eloquenzia, la qual prima, senza cadere sotto l’altrui senso, 
nell'animo dell’eloquente stava riposta; e di nuovo, sì come quel 
medesimo modello potrebbe esser fatto sensibile da pietre cotte, 
da marmo bianco o da porfido, così in un medesimo modello di 
eloquenzia può esser vestito di parole galliche, romane o greche.3 
Adunque è da considerare che, prima che ’1 modello venga alla 
cognizion del senso per mezo delle parole, sia dall’intelletto alla 
imitazion di alcun perfetto ben formato introdotto e disposto. 
Percioché non altrimenti che molti edifici si veggon fabricati di 


1. Alla varietà dei moti del corpo corrisponde la varietà delle posizioni dei 
sensi delle materie. 2.Il giudizio, cioè la scelta legata alla convenienza 
(cfr. p. 1557 e la nota 1), vale per i figurativi, come per gli altri. 3. Si 
ricordi la scultura per levare secondo ARISTOTELE, ALBERTI, MICHELANGELO, 
VARCHI (qui p. 1333 e la nota 1). Ma il modello ha qui un valore preva- 
lentemente topico e non stilistico. 


GIULIO CAMILLO DELMINIO 1561 


marmi nobilissimi senza disegno alcuno, così ho veduto spesso 
molte composizioni di bellissime parole senza alcuna forma lau- 
dabile, per contrario molti bei modelli d'indignissime pietre fatti.* 
Ricordami già in Bologna, che uno eccellente anatomista chiuse un 
corpo umano in una cassa tutta pertugiata, e poi la espose ad un 
corrente d’un fiume, il qual per que’ pertugi nello spazio di pochi 
giorni consumò e portò via tutta la carne di quel corpo, che poi di 
sé mostrava meravigliosi secreti della natura negli ossi soli et i 
nervi rimasi. Così fatto corpo dalle ossa sostenuto io assomiglio 
al modello della eloquenzia dalla materia e dal disegno solo soste- 
nuto. E così, come quel corpo potrebbe essere stato ripieno di carne 
d’un giovane o d’un vecchio, così il modello della eloquenzia può 
esser vestito di parole che nel buon secolo fiorirono, o che già 
nel caduto languide erano.* E così come all’occhio dispiacerebbe 
veder che ’1 capo d’un tal corpo fusse vestito di carne e di pelle di 
giovane, ma il collo di carne e di pelle di vecchio tutta piena di 
rughe, e più ancor se in una parte fusse di carne e di pelle di ma- 
schio tutta virile, in un’altra di femina tutta molle, e maggiormente 
se avesse il braccio di carne pertinente all'uomo, et il petto di 
quella che si richiede al bue overo al leone, e non fusse tutta equa- 
bile e qual doverebbe esser nella sua più fiorita età, così sarebbe 
ingrato all’orecchio et all’intelletto l’udire e l’intendere una orazion 
che non avesse tutte le parti vestite d’una lingua e non fusse tutta 
a sé medesima conforme, e che non potesse esser richiamata ad un 
secolo. E quando sarà richiamata a quello, nel quale ella più che 
in altro avesse mostro il valor, il vigor e la bellezza sua, tanto più 
sarà degna di laude, e quanto meno in lei si vedrà lingua di altra 
generazione, tanto meno dispiacerà. E nel vero, se la favola di 
Pelope fusse istoria, credo che strana cosa sarebbe stata a veder 
la spalla sua di avorio et il resto del corpo altrimenti; tal vista fareb- 
be per aventura, e più spiacevole, un satiro, un centauro, un mo- 
stro.3 

Per le quai ragioni si conclude, nella perfetta composizion tre 
cose principalissime esser da osservare: l’età perfetta, quello che è 


1. La netta scissione tra disegno e materia conferma la topicità del modello. 
2. La disponibilità nei confronti della forma porta ad una svalutazione 
della stessa struttura o modello. 3. Si torna ad una convenienza memore 
del mostro oraziano (cfr. DoLcE, GiLio, V. BORGHINI, qui I, pp. 797 S&., 
304 sg., II, p. 1547). 
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quasi sesso, e la specie." La eloquenzia adunque ha due faccie: l’una 
che riguarda il modello, l’altra le parole; et il modello dalla sua 
parte ha molte cose, come i consigli, le materie, le passioni, le vie 
da introdur le materie, i trovati, gli assonti, gli argomenti. Ma 
le parole, oltre che vanno in tre parti divise, tirano alcune figure 
di collocazione, i membri, le legature, la testura, l’estremità, i nu- 
meri e l'armonia: le quai tutte cose, con alcune altre che di dir 
mi riservo perfino che alla Regia Maestà piacerà, e non sono di 
minor peso che quelle che io ho narrate, o quelle che nel corso 
dell’orazione presente ho proposto di narrare, ci daran mano, spero, 
di giugner in alcun modo a quella sommità, dalla qual potremo 
guardar in giù tutti coloro che senza la imitazion d’un perfetto 
alla composizione vengono. Duolmi che non mi sia lecito. dimo- 
strare di tutte le dette cose la facilità e prestezza, ma per fino a qui 
vi basti aver inteso che io abbia l’arma cinta, con la qual, se mi 
fusse lecito con piacer del Re e che la legge di Cristo me lo promet- 
tesse, mi potrei difender contra quei che a torto mi vanno laceran- 
do. Questa arma, Erasmo mio, in difesa mia e della tua mente, la 
qual so ben che dalli scritti tuoi discorda, quando non mi sarà 
vietato metterla a mano, non già per offendere altrui, ma perché io 
non mi lassi offendere, spero contra gli altrui morsi mostrar col 
favor di tutti i buoni ignuda.? 


r. Una convenienza secondo leggi naturalistiche e aristoteliche affini al 
DANTI, qui pp.1563 sgg. 2. Avviandosi alla conclusione, il panorama delle 
classificazioni si amplia, rifacendosi alla dedica di questa trattazione ad 
Erasmo (cfr. CAMILLO, pp. 197 sgg.) e alla invocazione iniziale al re di 
Francia; cfr. CAMILLO, p. 210: «O cristiano, o felicissimo re Francesco, 
questi sono i tesori e le ricchezze dell’eloquenzia che 'l servo di T. M. 
Giulio Camillo ti apparecchia. Queste son le vie, per le quali ascenderai 
alla immortalità. Per queste non solamente nell'impresa latina salir potrai 
a tanta altezza che gli altri Re del mondo perderanno la vista, se ti vorranno 
in sù guardare, ma ancor le Muse francesche potranno per questi ornamenti 
andar al pari delle romane e delle greche. Viva pur felice la grandezza tua, 
ché se alcuna cosa mancava ai molti ornamenti dell’altissimo ingegno tuo, 
la gran fabrica che io gli apparecchio certamente gliela apporterà». 
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PREFAZIONE DI TUTTA L’OPERA 


Essendo stato parere quasi di tutti gli uomini intendenti," che 
Michelagnolo Buonarroti sopra ciascun moderno e forse antico, 
che intorno all’arti del disegno si sia con lungo studio essercitato, 
abbia con eccellente perfezzione condotto a fine l’opere sue, così 
di scultura come di pittura et architettura, come si può in dette 
sue opere apertamente conoscere; egli non dee alcuno maravi- 
gliarsi se v’ha infinita gloria et onore conseguito e sia per con- 
seguire eternamente.* La qual cosa essendo vera, che è verissima, 
io, che dalla costoro openione non sono lontano, ardirò d’afer- 
mare che, chiunche desidera alle tre arti del disegno per buona 
e diritta via incaminarsi, dovrebbe nella maniera che ha fatto 
quest'uomo eccellente, con ogni ardore alla perfezzione di quelle, 
per buoni e convenevoli mezzi, e non a caso, inanimirsi, cercando 
d’imitare con tutte le forze e potere il Buonarroto, che ha in esse 
così felicemente operato.? E per vero dire, a me duole infinita- 


Dal Trattato delle perfette proporzioni, Firenze 1567, in DANTI, pp. 211-4, 
221-2, 264-9. 1. Tra gli întendenti il Danti allude, naturalmente, soprat- 
tutto al Vasari, il cui elogio superlativo di Michelangelo nelle Vite del 1550 
egli sembra riecheggiare nei passi successivi. 2. Cfr. VASARI, 1550, p. 560, 
qui I, pp. 31 sg. Si noti come il Danti attenui, forse per suggestione delle 
censure del DOLCE, p. 146 («Non vi niego che Michelagnolo a’ nostri dì 
non sia un raro miracolo dell’arte e della natura. E quelli che non ammirano 
le cose sue non hanno punto di giudicio, e massimamente d’intorno alla 
parte del disegno, nella quale senza dubbio è profondissimo . .. lasciando 
però da parte gli Apelli et i Zeusi, i quali, non meno per testimonio de’ 
pocti e scrittori antichi che per quello che di leggeri si può conoscere dalla 
eccellenza di quelle poche statue che ci sono state lasciate dalle ingiurie del 
tempo e delle nazioni nimiche, possiamo giudicar che fossero mirabilissi- 
mi ») il confronto con gli antichi, che egli tuttavia ritiene ancora probabile. 
3. L’ardimento del Danti consiste nell’approvare il Vasari (dalla cui opi- 
nione egli non è /ontano, cfr. l'elogio della Sistina, VASARI, 1550, p. 972: 
«Oh veramente felice età nostra, oh beati artefici, che ben così vi dovete 
chiamare, da che nel tempo vostro avete potuto al fonte di tanta chiarezza 
rischiarare le tenebrose luci degli occhi e vedere fattovi piano tutto quel 
ch’era difficile da sì maraviglioso e singulare artefice! Certamente la gloria 
delle fatiche sue vi fa conoscere et onorare, da che ha tolto da voi quella 
benda che avevate inanzi gli occhi della mente, sì di tenebre piena, e v’ha 
scoperto il velo del falso, il quale v’adombrava le bellissime stanze dell’in- 
telletto. Ringraziate di ciò dunque il Cielo e sforzatevi d’imitar Michela- 
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mente non più per tempo della mia età essermi di esercitare il di- 
segno risoluto: conciossia che, avendo già passato ventidue anni e 
quasi il fiore della mia prima giovanezza quando, mediamente la 
cognizione e grandezza di tant'uomo, ad attendere a quest’arti et 
all’imitazione di lui mi disposi," non ho fatto quel profitto, né credo 
di poter fare giamai, che averei per aventura potuto fare, se altri- 
menti fusse avenuto, imitando la di costui bellissima maniera. Din- 
torno alla quale, ciò non ostante, quanto per me si potrà nel rima- 
nente della mia vita ho proposto esercitarmi, tenendo sempre come 
uno specchio dinanzi agli occhi, sì come ho fatto insin qui con ogni 
diligenza, le bellissime opere sue, e quelle con la mente contem- 
plando e, quanto mi fia conceduto, con l’opere imitando.* Il quale 
studio non sarà, spero, sanza mio e forse di molti altri grandissimo 
frutto, poi che fin qui ha in me tanto operato, che mi ha fatto evi- 
dentemente conoscere a poco a poco, se io non sono ingannato, 
una vera regola et ordine particolare che da lui è stato osservato, 
o vero che si può e dee osservare intorno alla perfetta composizione 
delle parti de’ membri, che al loro tutto della figura umana si 
convengono. Della qual cosa essendomi, mediante la sperienza, in 
gran parte certificato, e veggendola ancora, per quello che molte 
ottime ragioni mi dimostrano, molto utile, non ho voluto, dall’a- 
more spinto ch’io porto a queste arti et a coloro che in esse si affa- 
ticano, ch’ella rimanga in me solo, avendo massimamente, da che 
mi cadde a principio in mente questo concetto, cominciato a gio- 
vamento dell’arte a metter in iscritto et in disegno tutto quello che 
intorno a ciò mi è sovenuto. 

Avendo dunque, con l’osservare l’opere di Michelagnolo e me- 
diante una diligente notomia da me fatta di molti e molti corpi 
umani, già condotto questo mio intendimento a buon termine, mi 
sono risoluto farne parte a chi si degnerà con buon animo accet- 
tare questa mia amorevolezza. La quale non è altro che un trat- 


gnolo in tutte le cose») nonostante le critiche del DOLCE, pp. 146 sgg. 
1. Il perugino Danti allude probabilmente al viaggio a Roma del 1554, 
che gli offrì certo l'occasione, ancor prima che egli sì stabilisse a Firenze 
nel 1557, di avvicinare alcune delle più importanti opere michelangiole- 
sche. 2. Si noti come il Danti insista sulla contemplazione e ribadisca la 
propria esigenza speculativa, che viene così a confermare una imitazione 
intenzionalmente creativa (come chiarirà lo stesso scrittore, distinguendo 
tra imitare e ritrarre; cfr. pp. 1570 Sgg.). 
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tato, nel quale si dimostra chiaramente come si possa con regola 
procedere dintorno a tutte le parti dell’arte del disegno; ma so- 
pratutto et in particulare nella proporzione della figura dell’uomo.” 
Il che è stato il primo e mio principale intendimento; certissima 
cosa essendo che, affaticandoci in questo particolare dell’uomo, 
sì verrà in cognizione perfettamente di tutte l’altre parti che al 
disegno appartengono. Perciocché io intendo di provare che fra 
tutte l’altre fatture, le quali sotto l’arti universalmente si trovano, 
questa della figura umana è la più difficile di tutte; e che dal- 
l’intelligenza, come ho detto di sopra, della proporzione della det- 
ta figura dell’uomo si possono intendere perfettamente tutte l’altre 
proporzioni apartenenti alle nostre arti.* La qual cosa si tratterà 


1. Lo speculativo Danti cerca di ridurre l’anticanonismo michelangiolesco 
(il giudizio dell’occhio che rifiuta le misure fisse, cfr. MICHELANGELO, qui I, 
p. 523) ad una vera regola, che parta dalla figura dell’uomo come eccezional- 
mente dotata, secondo l’ordine aristotelico dell'universo. Ma, come ve- 
dremo puntualmente, sebbene il perugino condivida la misura intellettuale, 
cioè non matematica, del Maestro (alla quale questi avrebbe probabilmente 
informato la sua progettata teorica; vedi GIANNOTTI, Dialogi, pp. 41 sg., 
CONDIVI, pp. 192 sgg., VASARI, 1568, II, p. 776 [VII, p. 274], e cfr. Baroc- 
cHI, Vita di Michelangelo, 1v, pp. 1974 sgg.), egli ne dà una interpretazione 
pseudoscientifica e in questo senso accademica, che esula completamente 
dalla rivoluzionaria e soggettivistica visione del Buonarroti: cfr. SCHLOSSER, 
pp. 386 sgg.; PANOFSKY, p. 58: «La stessa epoca che difende così animo- 
samente la libertà artistica contro la tirannia delle regole fa dell’arte un 
cosmo razionalmente organizzato, le cui leggi deve imprescindibilmente 
conoscere anche l’artista più favorito dal genio, come quello che n’è 
sprovvisto »; E. TEA, Le proporzioni nelle arti figurative, Milano 1945, p. 84: 
«Il Danti si riprometteva di riscontrare le sue misure sulle opere di Mi- 
chelangelo, ma non riuscì a lui, non più che al Condivi, di fissare quella 
dottrina che sarebbe stata per noi inestimabilmente preziosa»; M. Rosci, 
Manierismo e accademismo nel pensiero critico del Cinquecento, in «Acme», 
IX, 1966, I, p. 79: «Il singolare pensatore fiorentino, teso all’apprensione 
scientifica di una realtà (strumento, l’arte figurativa), apre la via alle 
astrazioni accademiche del fenomeno artistico»; KLEIN-ZERNER, p. 100; 
TAFURI, pp. 140 sgg. 2. Il Danti comincia a tradurre le sue affermazioni 
aristoteliche nella sua regola artistica (cfr. ARISTOTELE, 1562, vI, De part. 
animal., ff. 119, 137v., 142, 189 sg. [Bekker 641, 653, 655b-656a, 685b sgg.] 
e le divulgazioni aristoteliche del VARCHI, Opere, II, p. 329, nella lezione 
Dell’ Amore, letta all'Accademia Fiorentina nel 1564: «E di vero l’uomo 
tra tutte le cose generali e corrottibili ha il più nobile e il più perfetto 
corpo e la più perfetta e più nobile anima che essere possa... Ed è gran 
cosa a pensare che in un mondo sì picciolo cappiano tante e così gran cose, 
anzi che egli o sia o possa essere tutte le cose, conciosia che mediante il 
senso possa essere tutte le cose sensibili, e, mediante l'intelletto, tut- 
te l’intelligibili. Né si può dubitare che tutte le cose mortali siano fatte a 
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manifestamente in un particolare capitolo di quest'opera.’ E che 
ciò sia vero, da niuna altra cagione fu spinto il divino Michelagnolo* 
a porre quasi tutto il suo studio e diligenza intorno al corpo umano, 
che dalla cognizione della perfetta et in tutte le parti compiuta et 
artifiziosa figura di quello; apertamente veggendo che ogni altra 
imitazione et ogni altro composto è a esso corpo umano per sì fatta 
guisa inferiore, che è poco da curarsi di qual si voglia altra cosa 
che ritrarre si possa od imitare.? Veggendo, dico, il Buonarroto 
con ottimo giudizio i pittori e scultori moderni, et anco, per quanto 
si può vedere, gli antichi, avere d’intorno a ogni altra cosa conse- 
guita e ritrovata qualche perfezione, ma nella figura dell’uomo non 
essere anco stata da niuno interamente veduta né conosciuta la 
sua perfetta proporzione, s’avide, senza punto ingannarsi, ciò non 
d’altronde poter essere avvenuto, che dalla difficultà del suo com- 
posto. Per che, come ingegnosissimo, quello che era forse per la 
sua difficultà non stato ardito né tentato da altri, volle con bell’ar- 
tificio e lungo studio ripigliare e metterlo in essecuzione; sì come 
fece ottimamente nelle sue non mai a bastanza lodate pitture e 
sculture.* 

Le quali cose, come di sopra dissi, considerando, ho giudicato 
per ogni modo dovere essere ben fatto mettere insieme e rac- 
corre tutto quello che intorno a ciò, mediante una lunga fatica 


cagione e per benefizio di lui, da chi sa che tutte le cose men buone e meno 
perfette sono fatte — come dice il Filosofo nella Politica — per le cose 
migliori e più perfette. E non dice il medesimo Filosofo nel primo della 
Scienza divina che la natura medesima è alcuna volta serva e ancilla degli 
uomini? ». 1. Cfr. pp. 1569 sgg.. 2. Questa volta divino, senza ironiche 
reticenze (cfr. invece DOLCE, qui I, p. 822). 3. Cfr. i rinvii della nota 2 a 
p. 1565, e VARCHI, Sulla generazione del corpo umano, lezione letta il 24 
giugno 1543, all'Accademia Fiorentina, in VARCHI, Opere, II, pp. 284 sg.: 
«L'uomo e quanto alla forma e quanto alla materia avanza di grandissima 
lunga e trapassa le cose che sono dal cielo della luna in giù tutte quante; 
perciocché l’anima razionale, vera e propria forma di lui, è (come ne mo- 
strano i filosofi) l’ultima delle intelligenze, ed essendo tra le intelligenze 
ultima, viene ad essere prima fra tutte l'altre cose che intelligenze non sono. 
E perché alla più nobile forma e più perfetta si richiede la più nobile ma- 
teria e la più perfetta, quinci è che il corpo umano e di nobiltà e di perfe- 
zione vince d’assai ed eccede tutti gli altri». 4.Il Danti sembra ora 
voler giustificare secondo la propria visione aristotelica il precedente elo- 
gio di chiara ascendenza vasariana (cfr. p. 1563). Si noti come l’entusia- 
smo storico del biografo aretino ceda così il campo ad un ingenuo razio- 
nalismo che vuole analizzare l’ispirazione michelangiolesca, piuttosto che 
comprenderne l’entità poetica. 
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e studio," m’è venuto nell'animo, per facilitare la via et il modo 
dell’operare a tutti coloro che si vanno nelle cose del disegno eser- 
citando; e mostrare con quale instrumento e membro si possa 
conseguire il perfetto fine che in universale tutte le proporzioni 
delle nostre arti richieggiono, e quello in particolare della figura 
dell’uomo.* La qual cosa non essendo, ch'io sappia, stata trattata 
da altri, e massimamente a proposito della scultura e pittura, né 
in quel modo ch'io spero di fare? ricercando, quanto per me si 
potrà minutamente, tutto quello che a cotal materia apartiene, po- 
trà, spero, questa mia fatica non essere se non utile e giovevole 
molto. Ma dell’architettura, però che molti antichi e moderni 
n’hanno scritto lungamente e fatto diverse regole et instrumenti 
da dovere nelle cose di quella essere osservati, io non intendo per 
ora altrimente di essa,.se non quanto alle proporzioni apartiene, 
ragionare.* E se bene può parere ad alcuni, quello che io tratto in 


1. Termini michelangioleschi, evitati invece dai classicisti (cfr. ad esem- 
pio DoLce, qui I, pp. 830 sgg.). 2. Cfr. CONDIVI, pp. 192 sgg.: «Or per 
tornare alla notomia, lasciò [Michelangelo] il tagliar de’ corpi, conciosia 
che il lungo maneggiargli di maniera gli aveva stemperato lo stomaco, 
che non poteva né mangiar né bere, che pro li facesse. È ben vero che di tal 
facultà così dotto e ricco si partì, che più volte ha avuto in animo, in servi- 
gio di quelli che voglion dare opera alla scoltura e pittura, far un’opera che 
tratti di tutte le maniere dei moti umani et apparenze e de l’ossa, con una 
ingegnosa teorica per lungo uso da lui ritrovata; e l’arebbe fatta, se non si 
fusse diffidato delle forze sue e di non bastare a trattar con dignità et ornato 
una tal cosa, come farebbe uno nelle scienzie e nel dire essercitato ... So- 
pra il qual corpo [il cadavere di un moro] Michelagnolo molte cose e rare 
e recondite mi mostrò, forse non mai più intese, le quali io tutte notai, 
et un giorno spero, coll’aiuto di qualche uomo dotto, dar fuore a comodità 
et utile di tutti quelli che alla pittura o scultura voglion dare opera; 
VASARI, 1568, II, p. 776 (vir, p. 274]: «E s’egli [Michelangelo] avessi avuto 
un subietto, che me lo disse parecchi volte, arebbe spesso, così vecchio, 
fatto notomia et arebbe scrittovi sopra per giovamento de’ suoi artefici, 
che fu ingannato da parecchi: ma si difidava per non potere esprimere 
con gli scritti quel ch’egli arebbe voluto, per non essere egli esercitato nel 
dire». La diffidenza del Maestro non tange la buona volontà del Danti, 
che sente di realizzare, con le sue sole forze, un ideale da tempo vagheggia- 
to dai michelangioleschi. 3.È la solita giustificazione, del tutto sogget- 
tiva, di un trattatista che intende rinnovare la tradizione (cfr., ad esempio, 
Pino, p. 96 e la nota 1). 4. Lo scultore Danti sembra impressionato dalle 
regole e dagli instrumenti dei trattatisti vitruviani, albertiani e contempo- 
ranei (tra cui il fratello Ignazio) e preferisce non impegnarsi (come già il 
VASARI, 1550, p. 23) in problemi troppo difficili e a lui estranei. Cfr. 
TAFURI, p. 144 nota 35: «Si noti da un lato la timorosa distanza dai trat- 
tatisti sull’architettura, cui il Danti si attiene, dall’altro il proposito 
di applicare anche all’architettura la sua teoria delle proporzioni, contraria 
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questo mio libro più tosto convenirsi a uomini consumati tra gli 
studii di filosofia che a me, il quale non sono più che tanto eser- 
citato in essi; spero nondimeno, per quello che si vedrà nel pro- 
cesso de’ miei ragionamenti, dover essere più tosto come amore- 
vole che come prosontuoso biasimato. E per vero dire, se bene la 
poca pratica che io ho negli studii delle migliori scienze mi ha più 
d’una volta fatto rivolgere l'animo et il pensiero ad altro, e quasi 
tornare indietro; mi ha nondimeno dall’altro lato dato tanto d’ar- 
dire quella poca pratica ch’io ho dell’arte, e lo studio particolare 
che ho fatto dintorno a questo soggetto, che, confidato nell’aiuto 
di coloro che in alcune cose supliranno amorevolmente al mio di- 
fetto, mi sono messo animosamente a seguire questa impresa. La 
quale, come sarà di non piccola utilità a me specialmente in quello 
che io spero d’avere, mediante la divina grazia, ad operare, così 
potrebbe anco esser agevolmente, come ho detto, anco all’univer- 
sale non inutile né ingrata. 

Rimane ora ch’io dica che, se bene sarò forzato alcuna volta 
in questo mio trattato a procedere con alcuni mezzi di filosofia, 
io non intendo però di volere essere sottoposto alle comuni re- 
gole o diffinizioni degli altri, se non in quanto mi sarà forza di 
loro servirmi in alcuno particolare, cercando che tutto si riduca 
a mio proposito e mi serva a quanto disidero di provare o dimo- 


allo spirito di quegli stessi teorici. Tale atteggiamento nei confronti di 
quei trattati specialistici è abbastanza diffuso presso gli scrittori del ma- 
nierismo». 1.Il Danti appare consapevole dei propri sforzi filosofici, 
particolarmente ammirati da L. CICOGNARA (Storia della scultura [1813-18], 
Prato 1824, V, pp. 237 sgg.: «Fra le molte opere in materia d’arte questa 
è più che ogni altra piena di utili riflessioni e sani insegnamenti, quantun- 
que esposti un poco diffusamente ... Queste discussioni un poco astratte 
non sono solamente speculative, come le potrebbe avere estese un filosofo, 
ma sono corroborate da tutte le pratiche osservazioni di un buon artista »), 
da G. B. VeRMIGLIOLI (nella prefazione alla seconda edizione di questo 
trattato, Perugia 1830, pp. IMI sg.: «La singolarità del libretto pertanto, 
ignoto a moltissimi artisti, e l'altezza delle dottrine che vi si racchiudono, 
ci indussero a pubblicarlo di nuovo») e più recentemente da M. Rosci 
cit., p. 78 («Figura assolutamente eccezionale ...è certo quella di Vin- 
cenzo Danti, solitaria e affascinante nel suo ferreo rigore logico, nella ten- 
sione spirituale che corre fra le sue pagine. Egli è certo il più legittimo 
erede della cultura michelangiolesca fiorentina del Varchi e di Vincenzo 
Borghini, ma, pur essendo in un certo senso ancora esempio di sensibilità 
manieristica, il suo netto distaccarsi dalla realtà dell’opera d’arte, il suo teo- 
rizzare, lo pongono agli inizii del pensiero accademico ») e dal TAFURI, pp. 
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strare in questa opera. Conciossia che la mia intenzione è di fug- 
gire, quanto più saprò e potrò, le cose superflue et impertinenti.* 


CHE, COME NELLE COSE NATURALI LA PIÙ PERFETTA E PIÙ 

DIFICILE COMPOSIZIONE È IL COMPOSTO DELL’UOMO, COSÌ 

NELL’ARTIFIZIALI LA FIGURA DI ESSO UOMO È PARIMENTE 
DI TUTTE L’ALTRE PIÙ PERFETTA E PIÙ DIFFICILE 


Ora, lasciando da parte le cose celesti, le quali non cascano, se 
non se forse in piccolissima parte, sotto l’arte nostra, dico che, 
come fra tutte l’ordinate composizioni della natura la più difficile 
è il composto degli animali, e di essi l’intellettivo, per l’infinite sue 
quantità e qualità di parti che lo compongono, come si vedrà in 
suo luogo più apertamente; così nelle composizioni artifiziali, le 
quali medesimamente si fanno ordinate, quelle dell’arte del dise- 
gno sono le più difficili, et in particolare l’ordinata composizione 
della figura dell’uomo. Imperocché, se mi fia conceduto (che non 
si può negarmi) che la natura non ha la più difficile composizione 
di quella dell'animale intellettivo, che è l’uomo, e mi sia pari- 
mente, come essere dee, conceduto che l’arte debba imitare la 
natura, ne seguita necessariamente che l’arte, imitando, non abbia 
composizione ordinata più dificile di quella della figura dell’uomo, 
e che tutte l’altre siano meno di quella artifiziose e dificili; e che 
perciò la composizione dell’uomo, fra le cose naturali, sia quella 
che ricerca maggior ordine nel suo composto, e che nell’artifiziali 
parimente la figura e imagine di esso uomo ha molto maggior bi- 
sogno che tutti gli altri composti, d’ingegno, studio, fatica e dili- 
genza.3 Conciossiaché tutte l’altre hanno bisogno di tanto meno 


1. Cfr. M. L. PERER, L’ambiente attorno a Michelangelo, in «Acme», 111, 
(1950), 1, p. 144: «In un’epoca in cui tutti si vantavano, più o meno, di 
essere filosofi, egli [il Danti] avverte che il suo linguaggio sarà quello di un 
artista e non di un filosofo ». Si noti che l’avvertimento è del tutto pruden- 
ziale, al fine di cautelarsi dalle possibili censure dei filosofi. 2.11 Danti 
ha cercato di parallelizzare la difficoltà artistica secondo la diversa perfe- 
zione degli esseri inanimati, animati e intellettivi (cfr. l’illustrazione del- 
l'ordine aristotelico del VARcHI, Dell’Amore, in Opere, 11, pp. 322 sgg., 
Sopra il primo canto del Paradiso di Dante, ivi, p. 344; nonché H. BARBARI 
Compendium scientiae naturalis ex Aristotele, Venetiis 1547, p. 5, F. CAT- 
TANI, Panegirico ad amore, in I tre libri d'amore, Vinegia 1561, pp. 13 Sg&., 
138 sg.). 3. Tutti termini michelangioleschij cfr. p. 1567 e la nota 1. 
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artifizio e sono tanto meno perfette e dificili, quanto più si disco- 
stano da esso uomo o sua figura; come, per lo contrario, quanto 
più se gli avvicinano, tanto maggiormente portano seco difficultà 
et artifizio.* 


DELLA DIFERENZA CH’IO INTENDO CHE SIA TRA 
L’IMMITARE E RITRARRE 


Il ritrarre sarebbe il perfetto mezzo ad essequire l’arte del di- 
segno, se non fusse che queste cose, le quali la natura e l’arte pro- 
duce, sono, come ho detto, le più volte imperfette e di qualità e di 
quantità, per cagione di molti accidenti. T'utte le forme della natura 
intenzionali in sé stesse sono bellissime e proporzionatissime, ma 
non tutte le volte la materia è atta a riceverle perfettamente, e so- 
pra questo mancamento, che la materia il più delle volte non riceva 
la perfezzione della forma, si distende il modo dell’operare con la 
imitazione, come accennai nel principio.” Il qual modo va prima 
considerando e discorrendo la intenzione formale nella cosa che 
la natura ha prodotta in atto. E questa considerazione, o vero spe- 
colazione, negli animali sensitivi fa conoscere che si dee discorrere 
sopra i movimenti delle membra dell’animale, per le quali la na- 
tura ha dato tal figura a ciascuno animale nella loro specie. E questo 
conosciuto, si conoscerà ancora, per cotal cognizione, la qualità e 
quantità delle membra che si muovono nel fare o questa o quella 


1. Cfr. ad esempio ARISTOTELE, 1562, vI, De part. animal., ff. 189 sg. [Bekker 
685b sgg.]; VARCHI, Lezione sul sonetto di Michelangelo «Non ha l’ottimo 
artista alcun concetto», in Opere, II, pp. 611 sg.: «Onde, come tutte le cose 
che mancano d’anima sono per cagione delle piante, e le piante per cagione 
degli animali, così gli animali sono per cagione degli uomini, essendo l’uo- 
mo più perfetto e più nobile di tutti, sì quanto alla perfezione dell’anima, 
e sì quanto alla nobiltà del corpo. Perciocché, sì come l’animo umano 
avanza in infinito tutte le cose mortali, così ebbe il più nobile corpo e più 
perfetto che si potesse trovare quaggiù. E per dirlo più chiaramente, non 
poteva fare la natura in modo nessuno cosa alcuna più perfetta dell’uomo, 
né lui medesimo più nobile, o meglio disposto e proporzionato, né quanto 
alla perfezione e dignità dell’anima, né quanto alla complessione e tempe- 
ratura del corpo... Diciamo dunque ...che l’uomo, quando bene fosse 
mille volte mortale, come vogliono alcuni, è ad ogni modo senza fallo nes- 
suno il più perfetto in tutte le cose e il meglio organizzato animale non solo 
che unqua facesse, ma che potesse mai fare la natura, la quale a lui solo ha 
prodotto tutto quello che ha prodotto o di buono o di bello in qualunque 
luogo». 2. Cfr. DANTI, pp. 215 SEE., 220 Sgg. 
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movenza, et oltre ciò la propria e particolare proporzione di esse 
membra. La qual proporzione si vede ancora e si conosce dalle 
qualità e quantità che con esse membra si fanno; con vedere che 
quantità e qualità di forza, figura e sito si ricercano a questa et a 
quella movenza. Queste cose, dico, si conoscono per l’esempio di 
essi movimenti che veggiamo fare agli animali, ciascuno secondo 
il suo genere perfettamente, perché in ciascuna specie tutta la per- 
fezzione e de’ movimenti e delle proporzioni de’ suoi animali in 
questo et in quello si vede, come altre volte ho detto;* conciossia 
che quale animale dimostra un membro e quale un altro in tutta 
perfezzione proporzionato, secondo il fine del moto di esso mem- 
bro o sua parte, sì che dall’esempio delle perfette parti che nell’u- 
niversale della specie di ciascuno animale si veggiono la nostra 
imaginativa compone il particolare, perfetto, proporzionato animale 
di qual si voglia specie nella sua mente. Al quale composto quando 
si aggiungono le mani atte a metterlo in opera perfettamente, sì 
come perfettamente si truova nel suo intelletto; e la materia a cui 
si ha da mettere in opera sia atta: perfettamente l’uso della imi- 
tazione conseguirà da qual si voglia artefice, scultore o pittore.” 

Per queste vie adunque, esaminando, specolando e discorrendo, 
si camina all’operazioni dell’imitare e si crea nella mente nostra la 
perfetta forma intenzionale delia natura, la quale di poi cerchiamo 
di mettere in figura o col marmo, colori o altre cose di che le nostre 
arti si servono; e non solamente nella figura dell’uomo, ma ancora 
di tutti gli altri animali sensitivi, e corpi vegetativi, inanimati, e di 
tutte le cose artifiziate. È ben vero che altra forma di discorso si 
adopera ne’ corpi inanimati, vegetativi e artifiziati, et altra ne’ 
sensitivi et intellettivi; e questo modo di discorso sopradetto si 
appartiene agli animali sensitivi et intellettivi.t Il modo poi apar- 
tenente agli altri corpi è più facile assai, avenga che tutte le cose 
che non danno senso con molta più facilità si vanno contemplando 
e discorrendo nell’esser loro e nelle parti, proporzioni e figure, 


1. Cfr. DANTI, pp. 222 sg., 253 sgg. e le note relative. 2. Cfr. DANTI, 
pp. 262 sgg. e le note relative. 3. Cfr. M. Rosci cit., pp. 78 sg.: «Si 
tratta evidentemente del concetto di Idea, ma l’Idea è qui la conoscenza 
quasi scientifica dei fini della natura: scissa da tale struttura razionalistica, 
la ‘‘bella forma intenzionale” della natura diverrà uno dei temi fondamentali 
dell’eclettismo accademico». 4. Cfr. DANTI, pp. 222 sg., 253 sgg. e le 
note relative. 
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perciocché, mancando di senso, mancano di moto; ché la più di- 
ficile specolazione che sia in questo genere è quella de’ movimen- 
ti degli animali, per l’infinite diferenze e varietà loro, come s'è 
detto.! 

Il modo poi e la via che si tiene nel ritrarre le cose con gran 
facilità, rispetto all’imitare, si mette in opera. Perché l’artefice che 
vuole questa o quella cosa ritrarre, senz’altra specolazione o di- 
scorso dintorno all’essere della cosa, solo col mezzo della memoria 
va cercando quello che con gli occhi vede, et in questo caso la 
memoria si adopera, in quanto che, veduto una cosa, serba in sé 
l’imagine di quella, per quello spazio che le mani dell’artefice, con 
l'occhio insieme, si mettono a operare. E per questo si può dire 
che sia tanto differente il ritrarre all’imitare, quanto è differente lo 
scrivere istorie dal far poesie, come dissi di sopra; e che tanto più 
sia nobile e di più considerazione l’artefice che usa l’imitare, di 
quello che usa il ritrarre, quanto senza comparazione è più nobile 
et in maggior grado il poeta che non è l’istorico.? Questa strada 
della imitazione adopera tutte le potenze dell’intelletto, caminando 
in questo affare per le vie più perfette e più nobili della filosofia, 
che sono le speculazioni e considerazioni delle cause delle cose. 
E questo è quello che nobilita et anticamente ha nobilitata l’arte 
nostra, cioè lo essere ella facultà dependente dalla filosofia e da 
alcuna dell’altre scienze, come meglio si vedrà negli altri libri. La 
quale arte veramente non si può con perfezzione alcuna mettere in 
opera, mancando della via della imitazione, perciocché, mancando 
di essa, manca di quella parte di filosofia che se l’apartiene.* Ma il 


1. Cfr. DANTI, pp. 241 sgg., 246 sgg. e le note relative. 2. Per le caratte- 
ristiche del ritrarre, cioè della storia, cfr. DANTI, p. 241 e la nota 2. Su tale 
accezione della memoria cfr. ARISTOTELE, 1562, vi, De memoria et remini- 
scentia, ff. 17v. sg. [Bekker 449b], DANIELLO, Poetica, pp. 30 sg., VARCHI, 
Sopra il primo canto del Paradiso di Dante, in Opere, 11, p. 350: «La me- 
moria, la quale è più perfetta fra tutte le sentimenta interiori e più s’'ap- 
pressa all’intelletto, ha due operazioni: la prima è conservare i simulacri 
e le similitudini di tutti i sensibili in loro assenza, la seconda è comprendere 
il tempo passato, in quanto passato. Nella prima operazione è distinta e 
separata realmente dall’altre tre virtù interiori, nella seconda non è di- 
stinta dalla fantasia realmente; e questa potenza si trova ancora negli ani- 
mali bruti, e massimamente quanto alla prima operazione, e non è diffe- 
rente dalla riminiscenza, la quale non hanno i bruti se non di considerazio- 
ne, ed ha il luogo suo nell’ultima parte del cervello presso la collottola in 
alcuni ventricini o vero celle di esso cerebro». 3. Per le caratteristiche 
dell’imitare, cioè della poesia, cfr. ancora la nota 2 di DANTI, p. 241. 
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ritrarre non può avere in sé perfezzione di artifizio, se non depende 
dall’imitazione, né può essere buono un ritratto di mano di qual 
si voglia artefice, se non ha in sé qualche parte d’imitazione. Né si 
vede alcuno, che bene faccia ritratti di cose vive, il quale non sia di 
qualche perfezzione del tutto del modo dell’imitazione capace. Sa- 
ranno molti, che bene disegneranno e ritrarranno alcuna cosa che 
vedranno di corpi inanimati, ma poi da sé stessi non faranno al- 
cuna cosa che abbia perfezzioni. E questi così fatti no si possono 
fra i veri artefici delle nostre arti annoverare. Onde si vede che il 
ritrarre può essere di due specie: l’una si è ritrarre le cose, o per- 
fette o imperfette che sieno, come elle si veggiono, e questa non 
si può amettere sotto il vero disegno; e l’altra si è il ritrarre le cose 
che si veggiono essere di tutta perfezzione. Ma molto più sarà per- 
fetto questo modo, quando colui che ritrae sarà capace della via 
dell’imitazione. E così quell’artefice che col mezzo di queste due 
strade camminerà nell’arte nostra — cioè, nelle cose che hanno in sé 
imperfezzione e che arebbono a essere perfette, coll’imitare, e nelle 
perfette col ritrarre —, sarà nella vera e buona via del disegno.* La 


1. Dal paragone tra la poesia e la storia risulta dunque che imitare è supe- 
riore a ritrarre e che l’artista deve essere capace non solo di ritrarre, ma 
anche di imitare. Seguendo la propria vocazione raziocinante il Danti 
giunge così ad una conclusione che, a modo suo, concorda con la proble- 
matica manieristica contemporanea (cfr. VASARI, qui I, pp. 495 sgg. e le 
note relative), con cui condivide il giudizio dispregiativo per coloro che 
ritraggono cose inanimate (considerandole un grado infimo dell’ordine 
universale; cfr. DANTI, pp. 241 sgg. e le note relative) e l'ammirazione per 
l'imitazione degli esseri animati (sempre più difficili e perfetti e soggetti 
agli accidenti; cfr. DANTI, pp. 220 sgg., 253 sgg. e le note relative). Si noti 
come tale conclusione, già implicita del resto nell’ammessa possibilità che 
l’artificio superi la natura (cfr. DANTI, pp. 219 sgg. e le note relative), 
attenui felicemente il rigore delle classificazioni precedenti. A proposito 
delle possibili conseguenze dell’imitare sull’arte religiosa cfr. BATTISTI, 
Imitazione, in Rinascimento e Barocco, pp. 197 sg.: «Anche senza vo- 
lere aderire all’interpretazione del Manierismo: come di un movimento 
spiritualista, è indubbio che alla sua origine sta l’esaltazione della fan- 
tasia e l’interiorità di fronte al conformismo verso la tradizione e l’au- 
torità. Questo atteggiamento non è in sé stesso religioso; ma la teoria. 
dell’imitazione di Michelangelo, data la predominanza della pittura sacra, 
ebbe immediatamente gravi conseguenze religiose ... L'artista... deve 
dare [secondo la distinzione del Danti fra imitare e ritrarre) una sua ver- 
sione idealizzata anche degli avvenimenti evangelici e biblici, a meno che, 
rinunziando ad essere foeta, si accontenti di essere storico. Di qua vengono 
le innovazioni iconografiche, ad esempio, nel Giudizio Universale di Mi- 
chelangelo: e qui sta la vera ragione delle accuse mosse contro i manieristi' 
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differenza adunque che abbiam detta essere fra l’imitare et il ri- 
trarre sarà che l’una farà le cose perfette come le vede, e l’altra le 
farà perfette come hanno a essere vedute. E questa è la diffinizione 
dell’una e dell’altra parte del modo di essequire l’arte del disegno, 
cioè del ritrarre e dell’imitare. Ma, tornando alle cose che son fatte 
da l’arte da potersi immitare e ritrarre, abbiam veduto che quelle 
si debbono ritrarre, che di perfezzione d’artifizio e di materia con- 
vengono; e quelle imitare, che di qualcuna di queste parti mancas- 
sero, dando loro tutta la perfezzione che ricchieggiono.* 


Essendosi in questo primo libro mostrato come in tutti i corpi 
che si veggiono può essere, et è in molti, la perfetta proporzione; 
e che tutti essi corpi allora saranno proporzionati e belli, che per- 
fettamente conseguirà ciascuno il fine suo:” ci resta in questi altri 
libri a trattare tutto quello che al nostro intendimento s’apartiene. 
Il che sarà che di grado in grado si pervenga a un fine perfetto di 
metter in opera con le nostre arti proporzionatamente tutto quello 
che loro si richiede. Nella qual cosa se, con quel modo che io pro- 
pongo, ciascuno artefice procederà, ciò sarà un partirsi da una sem- 
plice e naturale pratica, et accostarsi all’artifiziale teorica. Natu- 
rale pratica, dico, perché, se bene molti hanno in queste arti, fuori 
di Michelagnolo, conseguita qualche perfezzione, n’è stato causa 
il naturale giudizio et ingegno, mediante il quale hanno le loro 
opere forzato gli uomini a tenerle in grado di perfezzione. E questi 
son quelli che nascono, diciam noi, pittori e scultori; ma a tutti 
non interviene aver cotali doti dalla natura. Se costoro che vera- 
mente hanno l’instinto naturale, a quello aggiugnessero l’artifizio del- 
la scienza, come fece Michelagnolo, senza dubbio veruno farebbero 


dalla Controriforma »; F. ULIVI, L’imitazione nella poetica del Rinascimento, 
Milano 1959, pp. 136 sg.: «L'artista, se voglia essere tale e non storico, 
deve dare una sua versione idealizzata anche degli avvenimenti evangelici 
e biblici... E conclusione evidente è che qui il verisimile riassorbe in sé 
anche l’imitatio e si può passare al manierismo più disinvolto (che com- 
portava, come nota a ragione il Battisti, anche delle conseguenze in ma- 
teria religiosa, donde la vera ragione delle accuse mosse ai manieristi dalla 
Controriforma) o, attraverso il manierismo — termine di passaggio, del 
resto, di breve durata —, all’idealismo del tardo Seicento (Carracci, Agucchi, 
Bellori)». 1. Cfr. DANTI, p. 264 e la nota 1. 2. Cfr. DANTI, pp. 224 sgR. 
e le note relative. 3. Cfr. DANTI, pp. 209 sgg., 212 sg., 233, 237 SE£. © 
le note relative. 
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maggior frutto, come ha fatto egli sopra tutti gli altri uomini. Per 
queste cagioni adunque mi sono messo a fare quest'opera, la quale, 
piacendo a Dio, spero in brieve condurre a fine: acciò coloro, che 
naturalmente nascono a queste arti, possano et abbiano commodità, 
con questo mezzo, di aumentare et accrescere alla loro inclinazione 
quello che di perfetto può aggiugnere all’arte lo studio della scienza: 
et acciò ancora coloro, che non sono a questo nati, ma hanno disi- 
derio d’esercitarsi, possano anch'essi con qualche facilità inca- 
minarsi a quelle e sforzare la loro inchinazione, che per qualche 
accidente avessero contraria:* nel numero de’ quali confesso io 
liberamente di potere essere conumerato, e per questo a me prin- 
cipalmente l’utile che di questa fatica, insegnando, caverassi dovrà 
essere di giovamento, come ho detto nella prefazione.3 

Sarà il tutto di questo mio trattato spartito in quindeci libri; che 
il primo sarà questo: come le proporzioni si trovano in tutte le 
cose che immitare e ritrarre si possano. Nel secondo si tratterà in 
particulare de l’ossa, et in generale un breve raccolto di tutta la 


1. La solita distinzione tra l’istinto della natura e l’artificio della scienza (cfr. 
VARCHI, qui I, pp. 148 sg., Pino, pp. 96 e 122, DOLCE, qui I, pp. 299 sg.). 
Naturalmente il Danti, a differenza dei veneti, è favorevole alla scienza; 
cfr. DANTI, pp. 209, 212, 213, 233, nonché CONDIVI, p. 178: «È stato 
Michelagnolo, fin da fanciullo, uomo di molta fatica, e al dono della na- 
tura ha aggiunto la dottrina, la quale egli non dall’altrui fatiche e industrie, 
ma dalla stessa natura ha voluto apprendere, mettendosi quella innanzi 
come vero esempio. Perciocché non è animale, di che egli notomia non 
abbia voluto fare, e dell’uomo tante, che quelli, che in ciò tutta la loro vita 
hanno spesa e ne fan professione, appena altrettanto ne sanno; parlo della 
cognizione che all’arte della pittura e scultura è necessaria, non dell’altre 
minuzie che osservano i notomisti». 2. Cfr. PANOFSKY, p. 58: «Lo stesso 
Danti, che non ammette la schematizzazione matematica delle forme e dei 
movimenti corporei, fa tuttavia — perché un tramite scientifico per accedere 
all'arte deve pure essere trovato — assolutamente valere il metodo anato- 
mico, e spiega espressamente che la sua vera regola deve valere tanto per 
coloro che sono nati per l’arte, quanto per quelli — tra cui annovera se 
stesso — che non nacquero per essa»; A. M. PARIS, Sistema e giudizi nel- 
l’Idea del Lomazzo, in «Atti del Seminario di Storia dell'Arte», Pisa- 
Viareggio 1953, p. 189: «Il manierismo era giunto alla persuasione che 
tutta l’arte si potesse insegnare ed imparare. Addirittura Vincenzo Danti 
inizia il saggio del suo grande trattato ... dicendo di voler rendere acces- 
sibile l’arte anche a coloro che non sono nati artisti ». Questa ricerca di una 
teorica valida non solo per gli artisti naturalmente dotati era ovviamente 
stimolata dalla esigenza letteraria, sempre più diffusa, di una conoscenza 
universale ed enciclopedica, ma forse concorreva ad essa anche una nuova 
consapevolezza degli infiniti casi della storia, lumeggiati pienamente nelle 
Vite vasariane. 3. Cfr. DANTI, p. 209 e la nota 8. 
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notomia del corpo umano. Nel terzo si tratterà brevemente della 
notomia de l’interiore; nel quarto, de’ muscoli della testa; nel 
quinto, de’ muscoli che muovono la scapola, il braccio e la mano; 
nel sesto, de’ muscoli che muovono il dorso, il torace e le abdomi- 
ne; nel settimo, de’ muscoli che muovono la coscia, la gamba et il 
piede, e di tutti questi muscoli si ragiona il numero, il sito, la figura 
e l’uso. Et in ciascuno di questi libri sono con disegno riportate, 
nel principio d’ogni capitolo, le figure loro. Si segue poi ne l’ottavo 
libro l’uso di tutti i membri del corpo umano; nel nono, le cause 
de le figure di tutte le parti superficiali; nel decimo, delle attitu- 
dini o ver movimenti; ne l’undecimo, de’ segni degli affetti; nel 
dodicesimo, de le composizioni de l’istorie, e panni et altri abiglia- 
menti; nel tredicesimo, l’universale de’ paesi et animali bruti, e 
tutte l’altre cose ch'a’ paesi si convengono; nel quattordicesimo, 
delle proporzioni de l’architettura cavata de la proporzione de la 
figura de l’uomo; nel quindicesimo, della pratica di questa arte in 
universale. 
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..+To so che Aristotele disotto dirà" che i dipintori nobili hanno 
in casa uno essempio perfetto di bellezza o nella mente, nel quale 
riguardano quando vogliono fare una figura compiuta, e par che 
qui presupponga che abbiano, o debbano avere, non solamente 
uno essempio perfetto di bellezza, ma ancora di bruttezza, nel 
quale debbano altresì riguardare quando vogliono fare una figura 
brutta compiutamente. Ma che, quando non si curano di fare la 
figura perfettamente bella o brutta, basta loro il fare le figure se- 
condo che sono gli uomini communemente formati dalla natura, 
li quali non arrivano mai a quella perfezzione ultima di bellezza o 
di bruttezza, a che è pervenuto l’essempio formato dall’arte.* E so 
ancora, che Aristotele disotto dirà che il nobile poeta dee avere 
nella mente una idea della perfezzione della bontà, nella quale dee 
affissare lo ’ntelletto, quando vuole rassomigliare, pogniamo, un 
valoroso, un magnanimo. E pare che presupponga in questa parti- 
cella, che non pure debba avere l’idea della bontà perfetta, ma 
ancora della malvagità perfetta, alla quale si rivolga col pensiero, 
quando dee rassomigliare un codardo, un pusillanimo, contentan- 
dosi di rassomigliare i buoni o i rei dell’età nostra, o i communi 
uomini, quando non intende di fare cosa perfetta, non essendo i 
buoni o i rei dell’età nostra, o i communi uomini, compiuti e giunti 
all’ultimo termino di bontà o di malizia.3 Ma è da por mente...che 
la poesia non riceve distinzione di spezie per perfezzione di bontà 
o di vizio di persone introdotte nel poema o di meno perfezzione, 
ma sì per la varietà degli stati delle persone, secondo che o sono reali, 
o cittadine, cioè mezzane, o contadine; et appresso, che non è 
vero che il poeta debba avere nell'animo suo una idea di somma 


Dalla Poetica d’ Aristotele volgarizzata e sposta per Lopovico CASTELVETRO, 
Basilea 1576, pp. 40 sg., 341-3. 1. Cfr. p. 1578. 2. Sulle limitazioni del 
singolo individuo cfr. CamitLo, qui p. 1551 ela nota 2. 3. Cfr. le pp. 
1578 sgg., e ARISTOTELE, in CASTELVETRO, Poetica, p. 332: «E poi che la 
tragedia è rassomiglianza de’ migliori, conviene che noi rassomigliamo i 
buoni dipintori d’imagini, percioché sì come quelli attribuendo loro la 
dimestica forma, simili facendogli, più belli gli dipingono, così dee il 
poeta, rassomigliando gl'iracondi e i mansueti e coloro che hanno altri 
abiti così fatti di costumi, farsi uno essempio di piacevolezza o di durezza, 
come ancora Omero fece il buono Achille ». 


1578 IX - L’IMITAZIONE 


perfezzione del vizio o della virtù, o pure della meno perfezzione, 
nella quale per comporre bene il suo poema debba riguardare.' 
Ma io dico bene, che dee avere una idea nell’animo suo della per- 
fettissima e dilettevolissima istoria, dalla quale non si dee mai con 
la mente scostare, quando fa il suo poema, a cui, per dargli com- 
pimento e per farlo simile a quella idea, fa bisogno alcuna volta 
d’un valente in soprano grado, et alcuna volta d’un codardo in 
soprano grado, et alcuna volta d’un mezzano tra valente e codardo, 
altramente la favola riuscirebbe o poco verisimile o poco maravi- 
gliosa.* Et dico parimente, che il dipintore, quantunque debba 
sapere infino a qual termino si possa stendere, pogniamo, la bellezza 
d'una donna, non ignorando le proporzioni delle membra, e di 
ciascuna per sé e di tutte insieme e de’ colori, e similmente infino 
a qual termino di turpitudine si possa fare una contrafatta donna, 
non sarà perciò più lodato dipingendo la bellissima, o la turpissima 
donna, che la mezzana, o rassomigliando una certa donna naturale, 
posto che non sia d’eccellente bellezza o bruttezza, conciosia cosa 
che l’arte del dipingere non consista in fare una figura in sommo 
grado bella, o in sommo grado brutta, ma in farla simile al vero 
et al vivo et al naturale.? 


Cominciò Aristotele di sopra a parlare della seconda parte della 
qualità della tragedia, la quale contiene i costumi, et avendo detto 
che quattro cose v'erano da considerare, e come ancora vi si do- 
veva considerare la necessità o la verisimilitudine,* passò a ragionare 


1. Si afferma l’inclinazione realistica dell’esegeta (cfr. F. ULIVI, L’imita- 
zione nella poetica del Rinascimento, Milano 1959, p. 93). 2. Per il rap- 
porto tra verosimile e maraviglioso cfr. COMANINI, qui I, pp. 388 sgg. 
e le note relative. 3. Cfr. la nota 1. 4. Cfr. ARISTOTELE, in CASTELVE- 
TRO, Poetica, pp. 319 sg.: «Ora sono quattro cose intorno a’ costumi, 
alle quali è da dirizzare la ’ntenzione. Una delle quali, e la prima, è che 
sieno buoni. E la favella o l’operazione, se, secondo che è stato detto, 
farà manifesta una certa elezzione, avrà il costume reo, se farà manifesta 
una elezzione rea, e buono, se farà manifesta una elezzione buona. E sono 
in ciascuna maniera, percioché e la donna è buona e "1 servo, benché 
forse di questi l’uno è piggiore e l’altro del tutto reo. E la seconda cosa 
è che sieno convenienti. Conciosia cosa che l’essere coraggioso sia costume 
buono, ma non conviene alla donna l’essere coraggiosa o fiera. E la terza 
cosa è che il costume sia simile; percioché questa è cosa diversa da fare il 
costume buono e conveniente, sì come è stato detto. E la quarta cosa è che 
sia uguale. Ed ancora che sia alcuno disuguale, quelli che ci si presta da 
essere rassomigliato e presupponga così fatto costume, dee nondimeno 
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delle soluzioni delle difficultà, e, presa cagione, ha detta alcuna cosa 
delle cose non ragionevoli. Ora torna a favellare de’ costumi, in- 
segnandoci che per figurargli bene dobbiamo seguitare l'usanza de’ 
buoni dipintori d’imagini, avendo una idea de’ costumi perfetta, 
nella quale riguardiamo quando vogliamo costumare le persone, 
sì come essi hanno uno essempio di perfetta bellezza, nel quale 
riguardano quando vogliono effigiare una persona bella.* Et è da 
por mente, che questo insegnamento non è congiunto con le cose 
dette di sopra, ma posto in questo luogo a caso, sì come molte altre 
cose sono poste in molti altri luoghi di questo libretto. Adunque, a 
provare che noi dobbiamo fare uno essempio perfetto de’ costumi, 
usa questa dimostrazione: così come i dipintori che figurano i belli, 
gli figurano bene, perché s’hanno prima fatto uno essempio per- 
fetto di bellezza, nel quale tuttavia riguardano, così il poeta della 
tragedia, la quale è rassomigliatrice de’ migliori, dee avere uno 
essempio de’ costumi perfetti, a cui nel costumare le persone miri 
continuamente.? 

Prima io dubito che lo *nsegnamento donatoci da Aristotele non 
sia vano, o non sia per giovarci molto, se egli non ci ’nsegna ancora, 
quale debba essere e come lo dobbiamo formare. E se si dirà che 


essere ugualmente disuguale. Ora essempio di reità di costume senza ne- 
cessità è come Menelao nell’Oreste; e del disdicevole e non convenevole 
è il pianto d’Ulisse nella Scilla e ’l1 ragionamento di Melanippe. E del di- 
suguale è l’Ifigenia in Aulide...», CASTELVETRO, Poetica, p. 323: «Non 
ci lasciamo dare ad intendere a niun partito del mondo, che Aristotele, 
dicendo che dobbiamo per cagione de’ costumi riguardare a quattro cose: 
a bontà, a convenevolezza, a mezzanità et a continuazione, che egli parli 
de’ costumi di tutte le persone generalmente, le quali o principalmente o 
accessoriamente sono introdotte, o possono essere introdotte nella tragedia, 
sì come s’hanno alcuni lasciato dare ad intendere e si sono trovati ravilup- 
pati in grave errore, non potendo essi trarre sentimento niuno ragionevole 
delle parole d’Aristotele, ma sono da ristringere a’ costumi di quelle per- 
sone, delle quali insino a qui ha parlato e le quali egli vuole che si eleggano 
sì come atte a fare maggiore compassione e spavento, e sono quelle che 
noi abbiamo domandate persone tragiche. Né egli dice cosa nuova, ma 
dichiara come vuole che s’intenda quello che aveva detto, in guisa che questa 
è più tosto una dichiarazione delle cose dette che una nuova dottrina. 
Ora aveva detto che la persona tragica atta a muovere maggiore compassio- 
ne e spavento dee essere mezzanamente buona ... e per conseguente dee 
essere fornita di costumi mezzanamente buoni. Adunque per trovare que- 
sti costumi mezzanamente buoni, che sieno tali, quali alla persona tragica 
si richieggono, si dee riguardare a quattro cose: bontà, convenevolezza, 
mezzanità, continuazione ». 1. Cfr. ARISTOTELE, in CASTELVETRO, Poetica, 
P. 332. 2. Cfr. p. 1577 e la nota 3. 3. Cfr. ancora la nota 3 di p. 1577. 
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egli, ragionando de’ costumi adietro, ci ha assai insegnato quale 
sia e come debba essere fatto, perché dunque di nuovo ci torna a 
dire quello che già ha detto? o perché non ci rimette a quello che 
ha detto? Ma non è vero che egli voglia che le cose insegnateci de’ 
costumi possano constituire questo essempio perfetto, avendoci in- 
segnato che dobbiamo riguardare ne’ costumi mezzani e non ne’ 
perfetti;' in guisa che séguita che egli infino a qui ci abbia insegnato 
male, o che qui non ci ’nsegni bene. Ma pogniamo che la dottrina 
insegnataci adietro de’ costumi si confacesse con quella che ci è 
insegnata qui, e che ci facesse bisogno de’ costumi ottimi, non ci 
basterà miga uno essempio perfetto d’ottimi costumi, come basta 
uno essempio di perfetta bellezza, pogniamo, d’una donna al di- 
pintore per figurare le figure donnesche belle, percioché i costumi 
ancora perfetti in qualunque grado sono più varii che non è la bel- 
lezza della donna, la quale è ristretta dentro da termini di linia- 
menti, di misure e di colori temperati. E poteva Perino del Vago, 
pittore fiorentino di chiarissima fama a’ nostri dì, con la bellezza 
di sua moglie, la quale s’aveva constituita nella mente per essempio 
della soprana bellezza, figurare molte figure di donne e spezial- 
mente quelle della Vergine, riconoscendosi in tutte una maniera 
sola di soprana bellezza.? Ma Giotto, dipintore pur fiorentino molto 
commendato ne’ tempi passati, non poté né volle con una maniera 
sola di maraviglioso spavento figurare tutti gli apostoli nel portico 
della chiesa di San Pietro a Roma, quando, facendo fortuna, ap- 
parve loro il Signore caminante sopra l’acqua, ma a ciascuno 
particolarmente assegnò una maniera di maraviglioso spavento se- 
perata; né sa giudicare, chi gli riguarda, quale sia più da lodare.* 
E della varietà de’ costumi, e non atta ad essere compresa sotto 
uno essempio perfetto solo, si vede l’esperienza nel Sacrificio d’Ifi- 


1. Cfr. pp. 1578 sg. e le note relative, 2. Cfr. invece Vasari, 1568, II, p. 
354 [v, p. 599]: «Et in San Stefano del Cacco, ad un altare dipinse in fresco, 
per una gentildonna romana, una Pietà con un Cristo morto in grembio 
alla Nostra Donna, e ritrasse di naturale quella gentildonna che par ancor 
viva». 3. La Navicella di San Pietro è spesso citata come esempio di 
varietà espressiva: cfr. ALBERTI, p. 95, VARCHI, qui I, p. 265, VASARI, 
1550, p. 143, e 1568, I, p. 124 [I, p. 386]: « ...la nave di musaico ch'è 
sopra le tre porte del portico nel cortile di S. Piero, la quale è veramente 
miracolosa e meritamente lodata da tutti i belli ingegni, perché in essa, 
oltre al disegno, vi è la disposizione degl’Apostoli che in diverse maniere 
travagliano per la tempesta del mare mentre soffiano i venti in una vela». 
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genia sacrificata in Aulide, dipinto da Timante, tanto commendato 
da Plinio, da Quintiliano e da altri. ..* 

Et è da por mente, che altra è la bontà rappresentata dal dipin- 
tore et altra è la bontà rappresentata dal poeta, secondo che fu 
detto di sopra; percioché il dipintore rappresenta la bontà del cor- 
po, cioè la bellezza, e ’l poeta rappresenta la bontà dell’animo, cioè 
i buoni costumi.* Appresso è da porre mente, come è detto di sopra, 
che la perfezzione della pittura non consiste più in fare uno per- 
fettamente bello, che in fare uno perfettamente brutto, o mezzano, 
ma consiste in fare che paia simile al vivo et al naturale et al rap- 
presentato, o bello o brutto o mezzano che si sia, ancora che il di- 
pintore debba sapere quali termini di misure e di proporzioni e 
quali colori si richieggano a fare un bello ...3 Io non credo che i buo- 
ni dipintori, che rappresentano le persone, abbiano questo essempio 
in casa, o in mente, di che parla qui Aristotele,* nel quale riguardi- 
no quando effigiano alcuno uomo certo e conosciuto, o alcuno in- 
certo e sconosciuto, percioché gli effigerebbono tutti simili, e que- 
sto sarebbe vizio e non virtù, sì come a Perino del Vago era attri- 
buito a vizio che facesse le figure delle donne simili a sua moglie.5 
Né mi pare che si legga d’alcuno simile pittore alcuna cosa. Egli è 
ben vero che, perché con più agio si può coglier dalle statue e dalle 
dipinture l’essempio e la similitudine, che non si può dalle persone 
vive, si sogliono a coloro che vogliono imparare a dipingere, pro- 
porre inanzi pitture o statue da rassomigliare, percioché esse ci si 
presentano inanzi agli occhi in uno stato e le possiamo contemplare 
quanto ci piace senza molestia loro, et in qual parte più ci piace; 
altramente non veggo che giovi l’essempio domestico . . .4 Adun- 
que i dipintori, facendo l’imagini simili all’essempio che hanno in 
casa, le fanno più belle che non farebbono senza essempio; o, se 
rappresentano le persone belle conosciute, le fanno più belle, ma 


1. Cfr. PLINIO, XXV, 73, QUINTILIANO, Inst. or., II, XIII, 13, VALERIO 
MassiMO, VIII, 2, ext. 6, CICERONE, Orat., XXII, 74, ALBERTI, pp. 94 Sg., 
nonché VarcHI, DOLCE, GILIO, qui I, pp. 266, 796, 315 sg. 2. Cfr. anche 
CASTELVETRO, Poetica, p. 72. Per tale distinzione tra poesia e pittura vedi 
anche SPERONI, VARCHI, P. ARETINO, DOLCE, COMANINI, qui I, pp. 261, 
264, 258, 290, 386. 3. Cfr. CASTELVETRO, Poetica, p. 41, qui p. 1578. 
4. Cfr. p. 1577 e la nota 3. 5. Cfr. p. 1580 e la nota 2. 6. Sui vantaggi 
dello studio di statue, pitture e modelli di rilievo cfr. ALBERTI, pp. 109 
sgg., LEONARDO, qui p. 1286, Pino, qui p. 1349, CELLINI, VARCHI, qui I, 
PP. 520, 542, ARMENINI, Qui p. 1505. 
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questo è vizio, conciosia cosa che virtù dell’arte sia non fare più 
bello, ma fare simile; o dipingono i più belli con molta agevolezza 
et intendi i più belli, ciò è la schiera de’ più belli in rispetto de’ 
mezzani e de’ brutti... 


GIOVAN BATTISTA ARMENINI 


DI QUANTA IMPORTANZA SIA L’AVER BELLA MANIERA. DI 
DOVE FU CAVATA DA’ MIGLIORI ARTEFICI NOSTRI E COME 
SI ACQUISTA E SI CONOSCE CON FERMISSIME REGOLE ET 
ESSEMPI. CHE COSA SIA BELLEZZA E QUALI 
LE SUE PARTI 


Fra le prime e più importanti parti che quivi sia di bisogno, io 
ho sempre tenuto e tuttavia io tengo ch'egli sia l’avere et il posse- 
dere con modi fermissimi e sicuri una buona maniera, per la quale 
io stimo non si possa acquistare da niuno giamai, se non n’ha prima 
da natura un bonissimo giudizio mediante un assiduo studio,” con 
li debiti avertimenti di conoscere et imitare il buono per le fatiche 
de’ più eccellenti; percioché se ben molti ci sono che dicono esser 
difficultà grandissima il poter farsi inventor buono e copioso col po- 
nervi intorno ogni fatica e studio, si conosce perciò che si può con- 
seguire quasi da ogni mediocre ingegno, ma il saper poi spiegar 
quell’invenzione con bella e dotta maniera, si vede esser concesso 
a pochi, dove ch’infiniti si sono ingannati, perché non credevano 
di sé medesimi così restare molto adietro, del che si sono avveduti 
allora quando essi hanno voluto le sue cose ridurre a perfezzione.? 
Nella qual parte ci sono molti che v’inciampano dentro, percioché 
le più volte è poco conosciuta da’ giovani troppo bramosi, se essi 
non sono da principio bene avertiti, percioché si vede essere poi 
quelli accecati ancora di quello che communemente aviene, che è 
di quella affezzione che si hanno alle sue cose proprie, percioché ci 
è a tutti chiaro che non si vien mai ne’ primi principii bene a cono- 
scere il vero lume, ma si adombra e si figura solamente la virtù 
dell’ingegno, sì come l’ombra il corpo, onde a pena si comprende 
la spoglia, credendone vedere assai. Né io so veramente che natu- 
rale amore sia di tutti noi su questi principii, poiché a ciascun pare 


Da De’ veri precetti della pittura, Ravenna 1586, libro 1, cap. VIII, pp. 59- 
69. 1. Disposizione naturale ed esercizio, i requisiti tradizionali dell’attivi- 
tà artistica; cfr. Lomazzo, qui p. 1513 e la nota 1. 2. Si noti l’evidente 
disinteresse per qualsiasi adesione naturalistica (cfr. invece CASTELVETRO, 
qui p. 1577) e la evidente disposizione selettiva. 3. Una riprova di tra- 
dizione classicistica e vitruviana (cfr. VITRUVIO, I, I, 5, citato nella nota 4 
di p. 1449) più volte usata nel corso del trattato (cfr. ad esempio ARMENI- 
NI, pp. 40 sg.). 
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di esser dotto in maniera nelle sue cose, che stima non si potere 
passar più oltre, et i lor dissegni e le lor pitture li paiono essere 
sopramodo mirabili. E ciò tanto più gli aviene, quanto di giudizio 
più manchevoli sono,* percioché gli studiosi e più sottili d’ingegno 
più oltre andando acquistano più d’intelletto, di modo che col 
tempo trovandosi, nell’avanzar ch’essi fanno, sé esser fuori della 
dritta via, con l’aprir tuttavia gli occhi, e fatti sicuri del dritto sen- 
tiero, et avendo vinto con l’ardente studio tanta fatica, del suo non 
conosciuto errore e del tempo perso vedendosi poi con facilità 
sallire, ne prendono maraviglioso diletto, ricordandosi, sì come co- 
lui che de’ passati errori si ravvede, che salvo e libero ne sia uscito; 
e questi sono coloro che si trovano aver presa una maniera che gli 
riesca in ogni sua cosa con grazia, proporzione e fondamento.” 
Per la quale volendone noi dar quelle regole e quelli avertimenti 
che a noi par migliori, ci affaticaremo ancora di esser il più che si 
può facili e chiari. 

Due sono dunque le vie per le quali la predetta maniera appren- 
der si può con molta fermezza: l’una è il frequente ritrarre l’opere 
di diversi artefici buoni; l’altra è il dare solamente opera a quelle 
di un solo eccellente.? Ma della prima generalissima et universal re- 
gola sarà di sempre ritrar le cose che sono più belle, più dotte e più 
alle buone opere de gli antichi scultori prossimane,* e sopra di esse 
con lo studio continuo fattovi l’abito, ne sia possessor talmente, 
ch’egli possa rapportar una e più composizioni ad ogni sua occa- 


1. Di fronte ai limiti dei meno dotati si ricordino le prerogative dei miglio- 
ri (cfr. ARMENINI, p. 24, qui I, p. 993, PP. 44 Sgg., II, pp. 1476 sgg.). 
2. Tutti requisiti genericamente classicistici (cfr. ancora ARMENINI, p. 41). 
3. Cfr. BATTISTI, Imitazione, in Rinascimento e Barocco, pp. 191 sg.: «L’in- 
flusso della teoria espressa dal Bembo, ma presumibilmente assai vasta- 
mente diffusa, fu determinante per la critica cinquecentesca. Il ricordo 
della polemica giunse assai in là; è curioso vederla quasi riassunta nell’Ar- 
menini . .. Però il risultato più sorprendente è che a Roma e a Firenze, 
attraverso queste polemiche, si compie definitivamente l’allontanamento 
dalla natura. Fra il mondo circostante e l’artista s’interpone lo schema del 
grande maestro e dei grandi maestri da imitare. Da cui — sono idee dell’Ar- 
menini — si ricava la maniera con cui aiutare il naturale e dargli qualità 
estetica». Per la gradazione buono, eccellente cfr. GRASSI, Armenino, p. 6: 
«Si noti subito la differenza di grado tra un artista buono e uno eccellente, 
per cui il secondo caso riguarda soltanto un artista eccellente, come poteva 
essere Michelangelo ». 4. Per il prestigio cinquecentesco delle statue anti- 
che si ricordi la ben diversa valutazione, storica e manieristica, del VASARI 
(qui I, p. 27, e cfr. BAROCCHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 144 sg.) e quella 
puristica, più affine all’Armenini, del DOLCE, qui I, p. 802. 
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sione in atto, e questo li sia famigliare in modo, che quel buono 
dell’antico, ch’egli avrà studiato, gli apparisca mirabilmente, io 
dico così ne’ primi schizzi come ne’ dissegni da lui finiti, et in con- 
sequenza nelle pitture ancora grandi, il che io non lo trovo molto 
difficile in fino a un certo segno. Conciosiacosa che il continuo fare 
et il continuo ritrarre le cose ben fatte, è cagione che si facciano 
le sue per certa regola benissimo; et è certo così, poiché l’imitazione 
non è altro che una diligente e giudiziosa considerazione, che si 
usa per poter divenire col mezo delle osservazioni simile agli altri 
eccellenti. Ma accioché da voi si conosca a pieno il fondamento da 
potervi specchiar in esso, e per dove possiate capire con sicurezza 
il buono, e massimamente delle figure per essempi principali, vi si 
porranno innanzi alquante scolture antiche delle più note, e che 
sono più intiere ai tempi nostri, e che più ancora si accostano alla 
perfezzion vera dell’arte. Conciosiacosa che quelli che scolpirono 
queste opere, si conosce che essi scielsero il più bello dal natural 
buono, e che con l’aiuto dell’ottimo giudizio loro lo congiunsero 
con molta perfezzione insieme; dalla bellezza e bontà delle quali 
i più eccellenti artefici, che avanti di noi furono, ne trassero con 
grande stupor d’ogniuno il vero lume delle loro maniere, il che 
si vede essere uscito dallo studio di Roma: le quali statue son que- 
ste: il Laocoonte, l’Ercole, l’Apollo, il Torso grosso, la Cleopatra, 
la Venere et il Nilo, con alcun’altre pur di marmo, che tutte sono 
poste in Belvedere, nel palazzo papale sul Vaticano.* E di quelle 


1. Considerazioni in vista di una selezione pragmatica. 2. L’antico inteso 
come modello perfetto a servizio dei singoli artefici (cfr. CAMILLO, CASTEL- 
VETRO, Qui pp. 1551 sg., 1577 e le note relative). 3. Cfr. ad esempio L. 
Faunus, De antiquitatibus urbis Romae ab antiquis novisque auctoribus 
exceptis et summa brevitate ordineque dispositis, Venetiis 1549, f. 126: «In 
iis [hortis] infinita excellentissima opera ex marmore facta, variis in locis 
urbis reperta, servantur. Veluti Nili simulacrum, quod multitudo ranarum, 
lacertarum aliorumque multorum generum animalium, quae flumen illud 
fert, circumstat; hoc marmor superioribus annis prope sanctum Ste- 
phanum Caci cognomento repertum est. Tyberis effigies cum Romulo 
atque Remo infantibus, qui cum lupe mammis quasi garire videntur. 
Apollinis statua arcum tenentis ac sagittas; Veneris parvulum Cupidinem 
intuentis. Cleopatra moriens ac paulatim deficiens. Laocon ille tam celebri 
nomine, ac eius filii serpentum nexibus miris modis vincti; hoc vero 
totum opus ex solido marmore est » (« Negli orti di Belvedere si conservano 
infinite eccellentissime opere di marmo, trovate in vari luoghi della città. 
Come la statua del Nilo circondato da una moltitudine di rane e di lucer- 
tole e di molte altre specie di animali che quel fiume porta; questo marmo 
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che poi sono per Roma sparse, fra le prime vi è il Marco Aurelio 
di bronzo, ora posto su lo spazio del Campidoglio,” così i giganti 
di Monte Cavallo et il Pasquino, con altre che ci stanno, ma men 
buone di queste.? Ci è notissimo ancora quelle che ci sono di me- 
zo e di basso rilievo, perché si vedono l’istorie che sono nelli 
archi con bellissimi andari, sì come è nelle due colonne, io dico la 
Traiana e l’Antonina, che pur ci sono in piedi, se bene il volger 
del cielo tuttavia è nimico delle opere umane.? Io non dirò più 
oltre ancora di un numero infinito di sepolture, di animali e di pilli, 
con altri diversi fragmenti di cose rarissime, che per esser note a 
quelli che vi fanno studio ci par lecito a tacerle. E delle statue 
poi più remote, ne sono al presente raccolte in Campidoglio, in 
casa de’ Massimi, alla Valle, e per le case di molti altri nobili 


fu ritrovato negli anni passati presso Santo Stefano del Cacco. Il Tevere 
con Romolo e Remo bambini, i quali sembrano quasi giocare con le mam- 
melle della lupa. La statua di Apollo che tiene l’arco e le saette, e la statua 
di Venere che guarda il piccolo Cupido. Cleopatra morente che viene meno 
a poco a poco. Il famoso Laocoonte e i suoi figli avvinti dai lacci dei ser- 
penti in modo mirabile. Tutta questa opera è di un solo blocco di marmo +1). 
Vedi anche la lettera di A. F. Doni a messer Simone Carnesecchi in DONI, 
Disegno, f. stv.: «Il Laocoonte, l’Apollo, il Torso dell’Ercole in Belvedere, 
il qual non è in molta considerazione de’ goffi». VASARI, qui I, p. 27, 
propone gli stessi esempi dell’Armenini, tralasciando solo il Ni/o, che 
menziona in 1550, p. 29, e 1568, I, p. 15 [1, p. 118]. 1. Per Marco Aurelio 
cfr. DONI, Disegno, qui I, pp. 579 sg. e la nota relativa. 2. Per i Giganti 
di Montecavallo cfr. L. FAUNUS, op. cit., f. 97, VASARI, 1550, p. 29, e 1568, 
I, p. 15 [I, p. 118], V. BoRGHINI, qui I, p. 639. Per Pasquino cfr. DONI 
Disegno, f. s1v. 3. Per la Colonna Traiana cfr. ad esempio VARCHI, qui I, 
P. 543, U. ALDRO[V]ANDI, Delle statue antiche che per tutta Roma în diversi 
luoghi e case si veggono, in appendice a L. Mauro, Le antichità della città 
di Roma, Venezia 1556, p. 35, VASARI, 1568, II, p. 134 [Iv, p. 579], VARCHI, 
Orazione funerale, p. 26, citato nella nota 1 di p. 704, LoMazzo, qui I, p. 
974 e la nota 2. Per la Colonna Antonina cfr. L. FAUNUS, op. cit., f. 104: 
«In extremo Flaminiae viae, a dextra Capitolium versus, inter Sciarrae 
aream atque Pantheonem, columna ad chiocciolas dicta Antonini Pii 
reperitur CLXXv pedum altitudine. Lvi habet fenestras, gradus difficile 
numerari possunt, cum sint vetustate dissipati; Pub. tamen Victor CCviI 
fuisse scribit, quibus ad verticem ascendebatur. In ea huius principis 
gesta incisa erant, nunc semiconsumpta igni est, in apice eius simulacrum 
fuit, ut ex suis numismatis apparet» (a All’estremo della via Flaminia, a 
destra del Campidoglio, tra piazza Sciarra e il Pantheon, si trova una 
colonna a chiocciola detta di Antonino Pio, alta 175 piedi. Ha 56 finestre; 
i suoi gradini si contano difficilmente, essendo logorati dal tempo; tuttavia 
Publio Vittore scrive che erano 206 e con essi si arrivava alla sommità. 
Nella colonna erano state incise le gesta di questo principe; ora essa è 
quasi consunta dal fuoco. Alla sua sommità c’era una statua, come appare 
dalle sue monete »). 
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cittadini, che si lasciano per brevità i lor nomi, sì come è ancora 
dentro i palagi di molti cardinali et alle loro vigne e giardini, delle 
quali i nomi de’ possessori in particolar tacemo, percioché spesso 
patiscono mutazione per la morte de’ lor signori, né perciò so- 
gliono essere occulte ai professori, che quelle imitano tuttavia. Vi 
aggiungemo di poi tutte l’opere del divin Michelangelo Buona- 
roti, quelle di Baccio Bandinelli e quelle di frate Guglielmo mila- 
nese;? e se ben questo studio, che detto abbiamo, non è in poter di 
tutti li studiosi, percioché si sa bene che non possono tutti star 
lungo tempo in Roma sotto tante fatiche e con tante spese, ci sta 
perciò in gran parte il modo di averne molto, io dico sin nelle pro- 
prie case loro, sì come sono quelle che di gesso sono formate su le 
proprie benissimo, overo che siano di altra materia ritratte da’ 
buoni maestri. Io ho veduto il Laocoonte ritratto di cera da quello 
di Roma, il quale non passava due palmi di grandezza, che si può 
dire che era il proprio in quella forma. Ma se quelle parti che di 
gesso sono su quelle formate si possono avere, senza dubbio sono. 
migliori, poiché vi è ogni minuzia a punto nel modo che nel mar- 
mo si comprende, sì che si godono bene e servono ottimamente a 
gli studiosi, oltre che poi tuttavia sono commodissime, sì per essere. 
leggieri et atte a maneggiarsi et a portarsi in ogni paese, sì ancora 
per il precio, il qual si può dire essere vilissimo,3 io dico a rispetto 
il valore delle proprie; dove che per così eccellenti mezi non vi è 
scusa per niuno che ben s’invoglia di apprendere il buono et 
antico sentiero. Io ne ho veduto studii e camere piene di tal ma- 
teria e formate benissimo, sì come in Milano, in Genova, in Vene- 
zia, in Parma, in Mantoa, in Firenze, in Bologna, in Pesaro, in 


1. Per simili rassegne romane cfr. VARCHI, qui I, p. 543, Tasso, qui I, p. 
508, nonché DonI nella lettera a Simone Carnesecchi, in Disegno, f. 51: 
«...quei palazzi de’ cardinali e quelle vigne dove sono assai sculture. 
Il cavallo di Campidoglio, l’aguglia e le stufe, con tutte l’altre cose ordina- 
rie, pasquini, devozioni, rovine, culisei, archi, le grottesche di Giovanni 
da Udine, etc., che, per Dio, s’io ne volessi dire la mezza parte, ci andrebbe 
tutto domani a scrivere le rotonde, le colonne, i castelli e le pitture di 
Pulidoro, Baldessarre, Maturino e ’1 Papa, che dovevo dire inanzi», 
2. Dagli antichi ai moderni; per Guglielmo Della Valle a Roma cfr. Va- 
SARI, 1568, II, pp. 843 sgg. [VvII, pp. 544 sgg.]. 3. La vocazione pragmatica 
dell’Armenini si conferma in questo accenno ai gessi didattici (cfr. GRASSI, 
Armenino, p. 6: « Notevoli, per il gusto del tempo, sono anche le notizie... 
relative ai calchi di gesso di statue antiche, come mezzo di diffusione delle 
idee figurative »), 
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Urbino, in Ravenna et in altre minori città, alle quali riguardando 
mi pareva che fossero le proprie di Roma,' né da questi si esclude 
poi ogni bel naturale, il quale quanto più si vedrà prossimano esser 
alle predette scolture, tanto d’esser miglior tener si potrà, il che di 
rado si vede.* Ora con questi tali e tanti essempi e ragioni che si 
sono dette, io stimo che dovresti essere sicurissimi di tutto quello 
che tenere et osservar benissimo poi dovrete. 

Ma perché, mentre si studia e si dissegna per queste sicure vie, 
non ci suol mancar mai di quelli, i quali, o sia per lor maligna na- 
tura, o sia pur per diffetto del loro ingegno, non possono cessare di 
non far dubitar altrui col metterli spesso il cervello a partito, e per 
ciò è d’avvertire di non lasciarsi avviluppare dai soffistichi ingegni 
mentre si attende al buono, imperò che se ne trovano da ogni 
tempo et in ogni luogo, sì come era a i tempi nostri, i quali essen- 
dosi perduti nelle minuzie de gli ignudi, andavano tuttavia, scru- 
tando le cose altrui con nuove e strane difficultadi, facendo gran- 
dissime e lunghe dispute sopra ogni minuta linea d’anotomia, a 
tal che opponevano e biasimavano alla scoperta ogni buon modo 
di altri, a sé stessi compiacendo mirabilmente con li lor dissegni 
stentati, dispiacevoli e crudissimi, dico, rispetto alle cose che essi 
imitavano.3 Onde io mi ricordo, quando giovinetto in Cappella dis- 
segnava al Giudizio di Michelangelo, che ve n’erano alcuni, i quali 
io a guisa di nuovi umori gli udiva volontieri e certo non senza 
meraviglia e riso verso di quelle sottili dispute che usavano fare 
sopra di uno ossesino over berlume che ivi era, di modo .che il 
più del tempo stavano occupati per giungerli nuove difficultà tut- 
tavia; per le quali essi rimanevano dubbiosi, aggirandosi sempre 


1. Si ricordino, tra gli altri, i gessi ordinati da Francesco I; cfr. VASARI, 
1568, 11, p. 798 [viI, p. 407]: «Lo mandò [il Primaticcio] l'anno 1540 a 
Roma a procacciare d’avere alcuni marmi antichi, nel che lo servì con tanta 
diligenza il Primaticcio, che fra teste, torsi e figure ne comperò in poco 
tempo cento venticinque pezzi. Et in quel medesimo tempo fece formare 
da Iacopo Barozzi da Vignuola et altri, il cavallo di bronzo, che è in Cam- 
pidoglio; una gran parte delle storie della colonna; la statua del Commodo, 
la Venere, il Laocoonte, il Tevere, il Nilo e la statua di Cleopatra, che sono 
in Belvedere, per gettarle tutte di bronzo». 2. Il bello naturale presenta 
le stesse manchevolezze del singolo, rispetto alla perfezione degli antichi (cfr. 
Grassi, Armenino, p. 6: «Interessante è che questo programma classicista, 
circoscritto a pochi esemplari ben determinati, sia come un luogo di rife- 
rimento certo e inderogabile, della stessa forza ma insieme opposto, alla 
osservazione del naturale». 3. Ingegni sofistichi e maligni, descritti anche 
da LiGORIO, qui pp. 1412 sgg. 
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fra queste novelluzze e con queste imagini del loro cervello, alle 
quali bastarebbe ad occupare una età in considerarle." E perciò siate 
pur voi sicuri e certi che allo studiar gl’ignudi, et al farsi univer- 
sali per cagion dell’istorie e dell’altre cose appresso che a i buoni 
pittori si richieggono, non è di mestieri così fatti viluppi, perciò 
che lo stare intricati così si viene a perdere non solamente la via del- 
la buona e rissoluta maniera, ma eziamdio il lume del buon giudi- 
zio, il quale divien cieco nelle cose importanti. Fuggasi adunque 
questi laberinti, poiché da così sottili ingegni non si vede uscire 
giamai altro, se non opere e dissegni scorticati, senza maniera, e 
privi di grazia e di ornamento, per aver l’intelletto loro guasto et 
intricato in queste loro idee e sottigliezze vane di quelle minute 
cose.” Ma egli è forsi anco bene di fuggire il lor commercio a guisa 
d’incurabil peste, e senza essi tenersi, come è detto, sempre alle 
diverse cose migliori, et esser prattico e fondato di maniera su 
quelle, che ridur possa le altrui figure che paiano esser nate da 
lui,3 sì come io bene mi tengo in mente fra i tanti li molti dissegni 
che ci rimase di Perino dopo la sua morte, i quali quando io era in 
Roma furono comperati tutti, e da una sua figliuola venduti il 
prezzo di scudi cinquantacinque d’oro, i quali li sborsò in mia 
presenza un mercante mantovano, che fu l’anno 1556,4 con il quale 
io dimorava allora, e li ritraeva certi medaglioni di bronzo antichi 
e d’oro con l’acquarello di grandezza d’un palmo, i quali ritratti 
con i loro riversi esso poi li mandava ai Fuccheri, ricchissimi mer- 
canti d’Anversa, città potentissima della Fiandra, ridotti prima 
quelli ad uso di bellissimi libri;5 e perciò io oltre a quella volta li 


1. Discussioni accademiche su un’opera già di per sé censurabile secondo 
l’ARMENINI, pp. 98 sg., per la sua monotonia. 2. Viluppi, intrichi, labe- 
rinti, sottigliezze respinti come eccessi manieristici; cfr., ad esempio, DOLCE, 
qui I, pp. 296 sgg., € ARMENINI, qui p. 1484. 3. La pratica riprende 
il sopravvento (cfr. ARMENINI, qui p. 1483) puntando su un esito mo- 
desto e concreto. 4. Cfr. Grassi, Armenino, p. 6: «Notevoli per il gusto 
del tempo sono anche le notizie riguardanti la vendita...dei disegni 
lasciati alla sua morte da Perin del Vaga, per la somma ingente di cinquan- 
tacinque scudi d’oro». 5. Cfr. invece VASARI, 1568, II, p. 353 [V, pp. 
597 sg.]: «Adornò [Perino] quel luogo [il giardino della casa dell’arcive- 
scovo di Cipri] di diverse poesie; vi fece fra l’altre cose una loggetta di 
figure piccole e varie grottesche e molti quadri di paesi, coloriti con una 
grazia e diligenza grandissima. La quale opera è stata tenuta, e sarà sempre 
dagli artefici, cosa molto lodevole, onde fu cagione di farlo conoscere a’ 
Fucheri, mercanti tedeschi, i quali, avendo visto l’opera di Perino e pia- 
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rividdi di molte altre, che di ciò egli mi compiaceva volontieri; do- 
ve che fra l’altre cose belle io vidi di sua man propria una gran 
parte dell’opere ch’avea dipinte Raffaello, già suo maestro, le quali 
erano dissegnate di lapis nero, et alcuni ignudi del Giudizio, i 
quali dissegni si vedevano essere con tal arte ridotti alla sua dolce 
maniera, che si potea dir più tosto quelli esser da lui nati e trovati, 
che ritratti da altrui. E non era solamente questi ch’io dico, ma vi 
erano ancora di molti schizzi cavati da più dissegni di stampe 
ch’erano invenzione d’Italiani e di Tedeschi,” sì come ci era ancora 
un numero infinito di pilli, di partimenti, di statue, di grottesche 
pur cavate dalle antiche, con altre cose tali, che sono sparse et 
occulte per Roma e non ignote a noi; dove che esso nel ritrarle le 
veniva tuttavia mutando quando una cosa e quando un’altra, et a 
quelle ch’erano rotte o non molto gagliarde, gli aggiungeva, li 
levava e le aricchiva, et in somma le riduceva in modo tale, con 
quella sua leggiadra maniera, ch’era cosa difficile da’ ben pratichi 
a conoscere di dove egli cavate le avesse.* Sì che si conchiude alla 
fine che, presa che si ha la bella maniera, si può servire con facilità 


ciutali, perché avevano murato vicino a Banchi una casa, che è quando si 
va alla chiesa de’ Fiorentini, vi fecero fare da lui un cortile et una loggia 
e molte figure, degne di quelle lodi che son l’altre cose di sua mano; nelle 
quali si vede una bellissima maniera et una grazia molto leggiadra ». I Fug- 
ger erano grandi banchieri di Augusta. 1. Sui disegni di Perino da Raffael- 
lo e Michelangelo cfr. VASARI, 1568, II, p. 351 [V, p. 592]: «Cominciò a 
disegnare nella Cappella di Papa Giulio, dove la volta di Michelagnolo 
Buonarroti era dipinta da lui, seguitando gli andari e la maniera di Raffaello 
da Urbino». 2. Cfr. VASARI, 1568, II, p. 360 [v, p. 611]: «Passato le furie 
del Sacco ...solo fra tanti il Baviera, che teneva le stampe di Raffaello, 
non aveva perso molto, onde per l'amicizia ch’egli aveva con Perino, per 
intrattenerlo gli fece disegnare una parte d’istorie, quando gli dèi si tra- 
sformano per conseguire i fini de’ loro amori. I quali furono intagliati in 
rame da Iacopo Caraglio». 3. Cfr. Vasari, 1568, II, pp. 350 sg. [V, pp. 
591 sg.]: «Rimaso costui [Perino] in Roma, e vedendo le opere antiche 
nelle sculture e le mirabilissime machine de gli edifizi, gran parte rimase 
nelle rovine, stava in sé ammiratissimo del valore di tanti chiari et illustri 
che avevano fatto quelle opere. E così accendendosi tuttavia più in maggior 
desiderio dell’arte, ardeva continuamente di pervenire in qualche grado 
vicino a quelli, sì che con le opere desse nome a sé et utile, come l'avevano 
dato coloro di che egli si stupiva vedendo le bellissime opere loro... E 
così continuando a le cose antiche di marmo, e sotto terra a le grotte per 
la novità delle grottesche, imparò i modi del lavorare di stucco e... sop- 
portò ogni miseria per venir eccellente in questa professione. Né vi corse 
molto tempo ch’egli divenne, fra quegli che disegnavano in Roma, il più 
bello e miglior disegnatore che ci fusse». 


GIOVAN BATTISTA ARMENINI 159I 


delle cose altrui e con poca fatica adoperarle come sue proprie, e 
farsi onore senza riportarne biasimo da niuno.' 

Ma è tempo che trattiamo sopra di quelli che la buona maniera 
pigliar vogliono da un solo, ritraendo et immitando di lui ogni cosa, 
come per scopo e singularissimo essempio loro.? A questi solea 
dire Michelangelo che chi andava dietro a gli altri, mai gli passava 
inanzi.3 Ma questi debbono essere tali nell’immitazione, che essi 
abbino similitudine con gli essempi non in una o in due parti, ma 
in tutte, di modo che mentre cercano d’assomigliarsi in una, non 
discordino nell’altra, ma egualmente le considerino e l’imparino, 
sì che nel porle in atto poi le stiano di maniera che le siano simile 
come il padre al figliuolo, e l’un fratello all’altro, et in speciale a 
quelli che la strada tentano et imitano di Michelangelo Buonaroti.4 
Conciosiacosa che nel cercar questa di solennissimi goffi ci riesco- 
no, imperò che, essendo difficilissima, come si sa e si vede, pochi 
ci sono che la vogliono imitar a pieno, attesoché, e chi di una parte 
si cura solo, e chi un’altra pigliando, et altri quella di lui tramu- 
tando et intricandola con l’altre, così diverse e strane maniere si 
veggono rimanere in costoro, perché del loro male non è il mag- 
giore, quanto è il voler traporvi delle parti altrui, le quali quantun- 
que siano bellissime nel suo genere, quivi però a mischiarle si vede 
che rimangono disunite.5 Né essi si accorgono in quanti modi que- 
sta maniera sia difficile e diversa da tutte l’altre,9 e perciò alcuni ci 


r. Una conclusione semplicistica rispetto alla presentazione storica del 
VASARI, 1568, II, pp. 349 sgg. 2. Cfr. Grassi, Armenino, p. 6: «Più in- 
teressanti appaiono le considerazioni in merito al secondo caso per giun- 
gere alla ‘‘dotta maniera”: ritraendo cioè da un solo artefice eccellente. 
Il nostro autore mostra di avere sfiducia in questo secondo caso, perché — 
come avrebbe asserito Michelangelo — non è possibile mai pervenire alla 
stessa altezza del modello imitato. Né sarebbe possibile, ad esempio, imi- 
tare pienamente la maniera di Michelangelo, che l’Armenino ritiene di 
una originalità inattaccabile. In altri termini, egli non nega la possibilità 
generica di combinare insieme differenti maniere di artisti; e però con Mi- 
chelangelo i conti non tornano». 3. Cfr. ARMENINI, qui pp. 1509 sg. e la 
nota 3. 4. Per una simile adesione al modello cfr. V. BORGHINI, qui pp. 
1546 sgg., CAMILLO, qui pp. 1553 sgg. e le note relative. 5. Cfr. le censure 
di V. BORGHINI a proposito dei ciceroniani nella nota 1 di p. 1549. 6. Cfr. 
Grassi, Armenino, pp. 6 sg.: «La sua [dell’Armenini] è una critica rivolta 
appunto contro i resultati negativi della imitazione michelangiolesca ... 
Egli non ci dice quello che più ci interessa, ossia la ragione profonda del 
dramma umano ed eroico di Michelangelo, e la inscindibilità — pena la ca- 
duta nell’accademia e nella esercitazione accademica più esterna — del suo 
linguaggio plastico; ma scorge molto bene ì termini apparenti del pro- 
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sono che con gran furia si mettono a studiar la notomia e l’ossa, 
e la vogliono a mente, stimando quivi dover essere la sustanza e la 
perfezzione dell’arte, dove che a i lor fini poi si vede esser nell’ope- 
re che fanno dispiacevoli, stentati e crudi.! Di poi ci sono altri che 
s’affaticano intorno alla via de’ muscoli, e ci sono che si appagano 
delle sole attitudini, et altri in dar opera a i contorni con l’espedirsi 
leggiermente dall’altre parti; le quali vie vedute un dì da Miche- 
langelo nell’entrar che fece in Capella in compagnia d’un vescovo, 
credo per altre sue faccende, par che con quello dicesse: « Oh! quanti 
quest'opera mia ne vuole ingoffire ».° E per certo ch'egli disse bene, 
essendo chiaro che non si può né lineare né accompagnar giamai 
una così grave maniera, qual è la sua, con una che sia o leggiadra o 
piacevole, o pur scordevole per altre vie; e come è possibile an- 
cora apprenderla di prattica in tempo breve, se coloro, i quali vi 
usano intorno ogni forza di studio, gli è difficilissima cosa l’appros- 
simarseli pur un poco? E per certo ch'io non so qual sia maggior 
pazzia che di questi tali, i quali si veggono essere così ciechi alle 
volte, che pongono per le loro opere delli ignudi che sono ridicu- 
losi, a i quali li fanno i lor capi leggiadri, di poi le braccia mor- 
bide et il corpo e le rene ripiene di muscoli, et il rimanente poi si 
vede essere con dolcissimi contorni lasciati e con ombre leggieri.? 
E con questi modi essi si credono e tengono dover aver trovato il 
fiore di tutte le maniere, laonde chiarissimo indizio ci danno que- 
sti di non dover conoscere né meno sapere che cosa sia bellezza, 
né meno forsi parte nessuna di quella, poi ch'io trovo da’ più saggi 
uomini quella non dovere essere altro in ogni cosa che una conve- 
nevole e bene ordinata corrispondenza e proporzione di misure fra 
le parti verso di sé, e fra le parti et il tutto, e quelle di modo insieme 


blema . .. E sebbene l’Armenino non ci parli di sintesi irrisolta e mancata; 
tuttavia egli vi pensa certamente a traverso il filtro della mentalità intellet- 
tualistica e meccanicistica del suo tempo». 1. L’Armenini trasferisce ai 
seguaci di Michelangelo le censure espresse dal DOLCE, qui I, pp. 825 sgg., 
sullo stesso Buonarroti. 2. Aneddoto non attestato da altri. Sullo smarri- 
mento dei seguaci del Buonarroti si ricordi la lettera di PIETRO ARETINO 
a messer Vittor Fausto del 13 novembre 1537: «... quei dipintori stupe- 
fatti nel mirar la Capella di Michelagnolo; i quali volendo imitare la 
grandezza del suo fare, ne lo sforzarsi di porre ne le figure maestà, moto e 
spirto, scordatosi il saper di prima, non solo non entrano nella sua maniera, 
ma dimenticano anco la loro », in ARETINO, I, pp. 80 sg. 3. L’Armenini 
insiste sugli inconvenienti di una comprensione parziale, sulla quale cfr. 
la nota 5 di p. 1591. 
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composte, che in esse non si possi vedere né desiderare perfezzione 
che sia maggiore. Or dunque, se così è, qual maggior goffezza si 
può immaginare, che quella di quelle maniere che si sono ragio- 
nate di sopra, poi che elle sono composte di quelle membra le quali 
sono bellissime a risguardarsi da sé ciascuna, per essere dal buono 
tolte, ma poste insieme poi si veggono essere spiacevole e noiose ? 
E questo non è per altro, se non perché sono membra di più figure 
belle, non di queste una, talché le paiono membra tolte in prestanza 
da questa e da quell’altra figura, onde non solo si siegue la maniera 
che essi tentano, ma si può dire che lievino l’immitazione del tut- 
to e per tutto.? 

Non occorre dir qui che questo mio dire non sarebbe altro che 
un voler inferire che si pigliassero le medesime figure d'altri, e che 
non si sapesse poi far altro che quell’istesse, percioché questa sa- 
rebbe risposta troppo sciocca, poiché in una figura di uno che ab- 
bia ferma maniera, somigliante a quelle ch’egli ha imitato, ancor- 
ché porrà le medesime membra, nondimeno le figure saranno di- 
verse da quelle.? Quando io dissegnava in Capella, fra li molti gio- 
vani che davano opera agl’ignudi vi era un Michelangelo da Nor- 
scia, il quale era tenuto il più valente che ivi studiasse, dopo Bar- 
tolomeo Aretino.* Costui osservava così bene tutti i modi di quella 
maniera, che il dissegno ch'egli faceva et il dipinto che imitava 
pareva proprio d’una stessa mano; e non dirò solamente in quelli, 
ma eziamdio lo stesso nell’opere che dipingeva, sì era nella immita- 
zione prossimano: e per venir nel colmo di quella, egli con molta 
industria e fatica si sforzava prendere intiera notizia dell’anotomia e 
dell’ossatura insieme, e ciò era per lui non senza molto giudizio 0s- 
servato; conciosia cosa che, essendo l’uomo fabricato d’ossa, di 
nervi, di carne e di pelle, quantunque paia di rado che nell’opere 
altro si vegga che le membra esteriori, nientedimeno, se non s’in- 
tende bene le parti di sotto nascoste, malamente si possono far 


1. Un ideale classicista di bellezza (cfr. Pino, pp. 98 sg., VARCHI, Bellezza 
e grazia, pp. 86 sg., DOLCE, qui I, pp. 294, 800 sg.) perfettamente intonato 
alle precedenti censure (cfr. la nota 1 di p. 1592). 2. Si torna agli eccessi 
del mostro oraziano (cfr. DoLcEe, GiLIio, V. BorcHINI, CAMILLO, qui I, 
PP. 797 SE£., 304 sg., II, pp.1547, 1561). 3. Per tali limiti della imitazione 
del modello vedi anche CAMILLO, qui pp. 1554 sgg. Cfr. Grassi, Armenino, 
p. 7: «La ferma maniera...corrisponde alla capacità di intendere e di 
risolvere la tecnica di un altro pittore, anche se non risponda pienamente 
al nostro concetto della interpretazione geniale». 4. Artisti non menzio- 
nati dal Vasari. 
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quelle che appariscono di sopra, percioché, sì come gli affetti e le 
passioni vengono dall’anima, così dal corpo viene l’attitudine delle 
ossa, vien la misura e l'ordine nell’esser collocate e poste ai luoghi 
loro, non rotte, non male attaccate, non mal ligate co’ nervi, per- 
cioché i nervi legano l’ossa e le tengono insieme; di poi vien 
sovraposta la carne, che riempie le caverne lasciate da’ nervi, 
essendo la natura in questo assai diligente nel farle le grossezze 
con bella et atta proporzione. Di poi vien la pelle, che cuopre ogni 
cosa, la quale la natura ha fatto molle e delicata, sparsa di belle e 
vaghe varietà de’ colori; la qual coperta fa che tutto il componi- 
mento del corpo riesce piacevole, vago e maraviglioso; la qual 
parte è difficile in tutte le maniere, ma è molto più negl’ignudi di 
molto artificio, il che ne cagiona la troppa impressione che gli stu- 
diosi si sogliono pigliare delle parti di sotto, le quali essi trovano 
esser terminate, e così tenendo in mente tuttavia fan che mal pa- 
tiscono poi quest’ultimo compimento della pelle, come che siano 
quasi constretti a dover mostrare quella intelligenza di loro così spia- 
cevole, che con tanta fatica si sforzano volere esprimer fuori, dove 
che molti se ne levano poi finalmente, tardi accorgendosi quella 
dover essere maniera più conveniente et atta per i sommi principi 
che per le private persone, alle quali essi più spesso servono e dove 
con più riputazione e men fatica fanno i fatti loro. Conciosia che 
la più gente naturalmente brama di vedere una bella varietà di co- 
lori e di cose piacevoli, che tanta composizion di nudi e di tanti 
muscoli in ogni luogo.® Ma io non intendo però di dire nel modo 
che fanno molti, i quali sprezzando lo studio a fatto col darsi alla 
facilità et alla vaghezza de’ colori, sono rimasi del tutto vani e 
senza riputazione, sì come vilissimi et infingardi che essi siano. Ma 
io laudarò finalmente coloro che, prima essaminato bene il suo in- 
gegno, si sapranno accommodare per una via tale che, salvo l’onor 
suo, li possa riuscire egualmente bene in ogni sua impresa, con- 
tentandosi di quello che mediante li loro sudori e fatiche si hanno 
acquistato, atteso che non patisce il cielo che da troppo copia siano 
toccate le cime di queste nobilissime e sopra ogni altre ingegnosis- 
sime professioni.? 

1. Una superficialità anatomica che fa degno pendant a quella cromatica di 
Cosimo Rosselli nella Sistina (cfr. VASARI, 1550, pp. 456 sgg., DOLCE, V. 


BORGHINI, qui I, pp.787, 632). 2. Alla perfezione di un unico ed ecceziona- 
le modello si contrappone l’onesto mestiere, accessibile anche ai mediocri 


(cfr. pp. 1583 sgg.). 
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DE LA FORZA DE L’INSTITUZIONE DELL’ARTE 
E DELLA DIVERSITÀ DEI GENII 


La difficoltà grandissima che nell’arte della pittura si trova, e par- 
ticolarmente nella prima introduzzione, è causa che ella è molto 
meno intesa che forsi non sarebbe, se ella nel principio non ci si 
rappresentasse così difficile; e pur così necessaria è la cognizione 
di lei, che è come lo spirito e l’anima della prattica, talmente che 
senza lei non è possibile che la prattica lodevolmente ci riesca.* 
Imperoché l’una con l’altra ha d'aver quella convenienza che ha 
l’anima col corpo, perché da lei ne risultano poi effetti tali che, a 
chiunque li vede, paiono maraviglie. Et è certissima cosa che la 
prattica tanto più si fa perfetta, quanto più è regolata dall’arte. 
Anzi ella nell’estremità del suo rappresentare altro pur non è che 
una occupazione di spazio, necessariamente introdotto sotto la re- 
gola et accompagnamento della scienza, e per lei si viene ad aguz- 
zar in modo et affinare il giudizio, che sicuramente può dirsi, la 
natura istessa non poter ridurre a tanta eccellenza e bellezza un 
soggetto, né far che renda tanto diletto e ci conduca più vicino alla 
considerazione della mirabile fabrica prima instituita da Dio, fa- 
cendoci veder in lui, per le parti armonicamente composte insieme, 
l'eccellenza sua in quella guisa che si vede nell’uomo. Il quale, 
avendo in sé tutte le convenienze e proporzioni del mondo, più 
bello e ben fatto appare e di maggior maraviglia agli occhi nostri, 
che l’istesso mondo.” Imperoché abbiamo per risoluto che, quanto 
più le cose si tirano proporzionatamente con regolato giudicio, 
fuggendo la superflua quantità e la grossa dilatazione, tanto più 
perfette et eccellenti riescono, e maggior diletto a’ riguardanti ap- 
portano.3 Il che chi desidera di veder nella pittura, miri l’opere 
finite (benché siano poche) di Lionardo Vinci, come la Leda ignuda 
et il ritratto di Mona Lisa napoletana, che sono nella Fontana di 


Dall’Idea del tempio della pittura, Milano 1591, cap. 11, pp. 6-12. 1.1 
tradizionale rapporto natura-arte, cioè inclinazione naturale ed esercizio 
(cfr. Lomazzo, qui p. 1513 e la nota 1), cede a quello più contingente di 
arte-pratica, con l’intento di porre in evidenza quest’ultima (cfr. AR- 
MENINI, qui p. 1483). 2. Sulle prerogative aristoteliche dell’uomo cfr. 
DANTI, qui pp. 1569 sgg. 3. Una proporzione mentale (cfr. DANTI, pp. 
222 sgg.) e classicistica (cfr. ARMENINI, Qui p. 1593 e la nota 1). 
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Beleò in Francia," e conoscerà quanto l’arte superi e quanto sia più 
potente in tirare a sé gli occhi degli intendenti, che l’istessa natura.” 
Il vedrà parimente nelle opere degli altri governatori dell’arte, co- 
me si anderà dicendo poi;3 et avertirà insieme, varie essere le eccel- 
lenze secondo i vari genii che ciascuno ha sortito, i quali tanto più 
operano in noi e ci conducono a maggior grado di perfezzione, 
quanto più li sapiamo conoscere e, secondandogli, aggiungervi 
l’arte e l’instituzion conforme.t 

Di qui è, per dirne il vero, che essendo ciò male agevole a cono- 
scere, la maggior parte, non intendendo la disposizione, il genio e 
la inclinazione sua, sono tanto lontani dall’acquistarsi alcuna lode, 
benché del tutto siano dediti alla pittura et in essa facciano quelle 
fatiche che si possano far maggiori; là dove chi conosce il suo genio 
e quello segue, facilmente aggiunge al colmo dell’eccellenza in quel- 
la parte dove egli è inclinato, come si è veduto in Rafaello Sancio.5 


1. Per la Leda, non menzionata dal Vasari, cfr. Lomazzo, Trattato, p. 
164: «Gl’antichi volevano che l’atto della vergogna fosse l’abbassar gl’occhi 
e però dipingevano Venere ignuda in tal maniera, come dimostra il Lan- 
dino sopra un certo loco della satira terza di Orazio nel primo libro, e 
Leonardo da Vinci l’osservò facendo Leda tutta ignuda col cigno in grem- 
bo, che vergognosamente abbassa gli occhi»; per Monna Lisa cfr. VASARI, 
1568, II, pp. 8 sg. [1v, pp. 38 sg.]. La qualifica di napoletana ha indotto A. 
VENTURI, Storia dell’arte, 1x, 1, 1925, pp. 37 Sgg., a proporre la identifica- 
zione della Gioconda con Costanza D’Avalos, mentre C. PEDRETTI, Storia 
della Gioconda di Leonardo da Vinci, in «Bibliothèque d’Humanisme et 
Renaissance», XVIII (1956), pp. 171 sgg., crede che si tratti di Pacifica 
Brandano, favorita di Giuliano de’ Medici, ritratta a Roma tra il 1514 e il 
1516, e che Lomazzo abbia equivocato tra questa donna e Costanza 
D’Avalos. Anche KLEIN, nella sua edizione della Ydea in corso di stampa, 
rinvia a Pedretti. 2. La vittoria della pittura sulla natura (cfr., ad esem- 
pio, VasaRI, PONTORMO, VARCHI, DOLCE, qui I, pp. 31 SE., 495 S8., 504 
sgg., 528 sgg., 297), abbinandosi ai soli intendenti (cfr. invece GILIO, qui I, 
p. 314), ne limita notevolmente la portata. 3. Nel capitolo IX intitolato 
Fabbrica del tempio della pittura e dei suoi governatori. 4. Si noti come il 
rapporto natura-arte (cfr. p. 1513 e la nota 1) tenda ad una classificazione. 
5. La dedizione e la fatica non sono sufficienti se non seguono la inclina- 
zione naturale; cfr. KLEIN, p. 189: «La solution de Lomazzo est précise 
et très significative. Au chapitre 11. de l’Idea, il insiste longuement sur la 
nécessité pour le peintre de se connaître soi-méme et de suivre ses aptitudes 
naturelles. Ce conseil, que Lomazzo a pu trouver jusque dans les écrits 
magiques de Ficin, est développé en toute une typologie des talents et 
méme des carrières artistiques (génies heureux, vocations tardives, routi- 
niers insatisfaits etc.) et la conclusion pédagogique est claire: on doit 
étudier d’abord tout ce qui peut étre théoriquement étudié, mais il faut 
choisir ensuite un maître ou modèle dont le génie s’accorde avec la voca- 
tion de l’élève, et sauvergarder toujours l’aisance, qui est le signe de 
l’épanouissement du don inné ». 
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Il quale perciò, in così poco tempo, fece quello che alcun altro nel 
corso di molti e molti anni non aveva fatto giamai, come che fosse 
però universale in tutte le altre parti, sì che di anni trenta sette 
finì la vita, giunto a sì alto segno, che a più sublime non poteva 
poggiare. Conobbelo anco Polidoro da Caravaggio, con occhio sì 
acuto, che di vinti anni ch’egli aveva quando si pose ad apprendere 
la pittura, in quattro o cinque anni superò di forza di disegno, 
d’invenzione et in tutte le parti del chiaro e scuro, universale, qua- 
lonque era stato degli antichi e de’ moderni pittori.* Onde avendo 
prima ripiena et adorna tutta Roma et il regno di Napoli di mira- 
colose opere nelle facciate, essendo appena giunto all’età di 44 anni 
fu ucciso.3 Il seppero in parte conoscere altresì Camillo Boccacino,* 
Cesare de Sesto” et altri lodati artefici, i quali, scorto il genio e la 


1. Conclusione unanime; cfr. VASARI, 1550, pp. 636 sgg., e 1568, II, pp. 
87 sg. [1v, pp. 315 sg.], DOLCE, p. 198. Vedi anche Lomazzo, Grotteschi, 
p.92: «Sì come l’alto medico divino / co ’1 fiel del pesce fu cagion di dare / 
luce a Tobia; così venne a purgare / con l’arte gl’occhi nostri quel d’Urbi- 
no. / Egli de la pittura il ver camino / volse con l’opre sue d’ogni or mo- 
strare, / e con gran cura e amor quelle insegnare, / onde l’onora ogn’un 
grande e piccino, / Egli ha mostrato l’alta prospettiva, / che da Bramante 
trapassò il Petrucci / con somma grazia posta al suo vedere. / Ei de l’ana- 
tomia trovò la viva / e vera via; sì che poi tocca e fere / l’invidia gl’altri; 
e ogn’un par che si crucci, / e al colorar poi sdrucci, / non potendo aggua- 
gliar la lui grand’arte / né i lumi et ombre ch’io vi canto in carte. / Tanto 
che d’ogni parte / in lui è l’eccellenza così unita, / che morto gode d’una 
eterna vita». 2. Per Polidoro cfr. VASARI, 1568, II, pp. 197 sgg. [v, pp. 141 
sgg.]), e l'elogio dell’ARMENINI, qui p. 1499 e la nota 2. Vedi anche Lomazzo, 
Grotteschi, p. 94: «Di Marte il gran furor in terra scende, / per riempir lo 
spirto di costui. / Ond'è sì pronto che par sotto lui / concetto e nato, tal 
virtù ne prende. / E questo manifesto e chiar si rende / per l’opre sue che 
a Roma et ad altrui / fece con chiaro e scur dipinte, cui / disegna ognun 
il qual a studi attende. / Quivi battaglie e sacrificii sono / e faccie tal che 
sembran fieri Marti. / In che fu principale e solo in terra. / Oltre l’arme 
bizarre ebbe il gran dono / di ritrarre i trionfi e quante parti / entrano in 
giuochi, in orazioni e in guerra». 3. Cfr. VASARI, 1568, II, pp. 202 Sg. 
[v, p. 152], secondo cui Polidoro morì a Messina nel 1543. 4. La solita 
preoccupazione del Lomazzo di rivalutare i lombardi; per il Boccaccino 
cfr. Lomazzo, Grotteschi, p. 99: «Venere bella al picciol figliol dava / la 
bianca poppa più ch’avorio e neve, / egli ridendo gli scherza d’appresso, / 
standosi ella in profil con gentil atto / inginocchiata, e co’ suoi veli intorno / 
leggieri e più che vetro trasparenti, / e rivolge la fronte lieta a noi, / quasi 
ridendo del suo bel Cupido, / con aria vaga e sembiante amoroso. / Questi 
versi cantar ne la sampogna / udii da un pastorello assiso a l’ombra, / lo- 
dando qual d'un novo Apelle un quadro / del singolar Camillo Boccacci- 
no, / che de i Spezian fratelli il nobil coro / serba più caro che non gemma 
d'oro»; e Idea, pp. 150, 158. 5.Per Cesare da Sesto cfr. LoMmazzo, 
Grotteschi, p. 99, Idea, pp. 149 sgg- 


1598 IX - L’IMITAZIONE 


natura sua dove gli spigneva infin da giovani, in quello sono cre- 
sciuti et a quello si sono attenuti fino alla morte; ma quelli che, 
seguitolo prima nei loro giovenili anni e poi abbandonatolo, si 
sono dati solo all’imitazione de gli altri, diversi dal genio loro, ope- 
rando solamente per forza d’arte, dove prima facevano cose de- 
gnissime di lode, perduta la prima maniera e datisi ad un’altra, 
sono iti di tempo in tempo facendo peggio. E di quelli molti se 
ne potrebbero nominare, e dei passati e de’ presenti. Né sia chi 
dica ciò avvenire per l’avarizia dei principi, o per la necessità del 
più dei pittori, che gli constringa a seguire quella via, in operando, 
che è più spedita e di minor fatica; percioché essi stentano più 
mentre che, rivolti tutti ad imitar altri, niente intendendo il genio 
proprio, onde nasce tutta la facilità e la grazia de l’operare, non 
sanno mai levar la mano dalla tavola, né mai trovano il fine di poli- 
re le opere, che all’ultimo gli riescono senza alcuna forza, come essi 
ben il provano e se n’avegono.! 

All’incontro, si ritrovano molti che in gioventù, per assai che 
si fatichino, non possono mai acquistare la grazia dell’arte e in un 
tratto poi ne fanno acquisto. Questo aviene per due cose: l’una è 
perché alle volte, essendo eglino un tempo caminati fuori della 
strada a cui naturalmente erano inclinati e non potendo far cosa 
che gli sodisfacesse, a certo tempo riuscendoli per accidente una 
cosa a gusto per esser conforme al suo particolare genio, subito si 
sono risentiti, come corpo che riceve il suo spirito, rischiarando 
l'intelletto e le celle già turbate della mente dai traviamenti pas- 


1. Cfr. KLEIN, pp. 189 sg.: «Cela n’est cependant qu’un pis-aller, et Lo- 
mazzo n’a pas cessé de réver d’une perfection idéale qui serait celle d’un 
éclectisme supérieurj; son expression la plus connue est le passage du 
chapitre xvII de l’Zdea sur “les deux tableaux les plus beaux qui puissent 
étre au monde”, l’Adam et l’Eve issus de la collaboration de Raphaél, 
Michel-Ange, Titien, et Corrège — l’un fournissant le dessin, l’autre le 
coloris, le troisième les proportions etc. En fait, une collaboration de ce 
type représenterait bien la solution désirée, car chaque maître travaillerait 
“suivant son génie”, et d’autre part la ‘‘convenance’’ serait sauve, car 
chacun s’appliquerait à la ‘‘partie de l’art”’ où son style serait le mieux à 
sa place. Lomazzo n’a contre l’éclectisme courant qu’une objection d’ordre 
empirique: il oblige l’artiste à aller parfois contre sa nature; mais la beauté 
idéale, pour laquelle il n'y a pas de définition formelle possible ..., réside 
précisément dans la convenance où toutes les manières confluent, chacune 
à sa place. Ainsi l’idéal humaniste d’universalité, avec son postulat aristo- 
télicien, l’art comme fabrication, survit au moins comme exigence à cété 
du nouveau relativisme empirique ». 
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sati, hanno scorta e conosciuta la timidità e la disperazion loro na- 
turale, sì che, fatti accorti delle sue forze, hanno poi fatto rilucere, 
con maraviglia del mondo, quelle doti e virtù che già tanto tempo 
erano state nascoste e come sepolte in loro, facendo opere che gli 
hanno recato non pur sodisfazione e contento, ma lode grandis- 
sima appresso i giudiciosi.' La seconda causa, più potente, è per- 
ché essi, conosciuto da prima il suo natural instinto, dietro a quello 
solo operando, sempre hanno passata tutta la gioventù senza ag- 
giungervi alcuno studio né fatica, sì come faceva il Mazzolino, cui 
bisognava constringere a disegnare per forza, parendoli aver l’arte 
per li capelli, et al fine morì essendosi tutto immerso nello studio 
de l’alchimia.* Ma fatti poi più maturi, conoscendo in sé il dono 
della divina mente, sì per non sprezzare il talento dato, come per 
trovar ne l’essercitarlo sommo contento, quello già per molto tempo 
lasciato negletto et incolto, hanno con lo studio, con la ragione e 
con l’arte limato talmente che, corispondendo la ragione alla na- 
tura, e questa a quella, elle vengono ad aver fra sé la sua debita ar- 
monia, come ebbero nei sopradetti sette governatori.3 E così tutti 
coloro che in questa guisa, aiutando la debolezza della natura, con 
l’arte hanno operato, sono stati eccellenti e famosi al mondo; dei 
quali, tra molti altri che alle occasioni si nominano in molti 


1. Si noti come il Lomazzo ama sempre rivolgersi agli intendenti e ai 
giudiciosi (cfr. p. 1596 e la nota 2). 2. Lo studio è positivo solo se intonato 
alla inclinazione profonda dell’artista (cfr. p. 1596 e la nota s). Per il 
Mazzolino cfr. VASARI, 1568, I, p. 425 [III, p. 139], e Lomazzo, Trattato, 
PP. 47 sg., citato in I, p. 975 nota 2, e Grotteschi, p. 97: «Di Rafael lo 
spirto, come disse / un certo in un trattato di pittura, / per la conformità 
de la natura / entrò nel Mazzolin che in Parma visse. / Tenne ei le luci in 
Rafael sì fisse, / che mai non diede gesto né postura / a le figure sue, in 
quadro o mura, / che contender col Sanzio non ardisse. / Quindi l’inven- 
zioni e leggiadrie / sorsero al mondo in tanta nobiltade, / ch’ignoranza non 
può più darle il bando. / Quindi nacque de i gesti la beltade, / da lui 
espressa in Dee altere e pie, / che chi le faccia al par io non so quando». 
KLEIN, nella sua edizione in corso di stampa, osserva: «Lomazzo écrit 
Mazzolino, mais le contexte montre qu'il pense à Mazzola, le Parmesan. 
Les faits biographiques sont naturellement empruntés à Vasari (1568, 1, 
PP. 230 sgg., V, p. 218: “Et avesse voluto Dio ch’egli avesse seguitato gli 
studii della pittura e non fusse andato dietro a i ghiribizzi di congelare 
mercurio per farsi più ricco di quello che l’aveva dotato la natura et il cielo, 
perciocché sarebbe stato sanza pari e veramente unico nella pittura; dove 
cercando di quello che non poté mai trovare, perdé il tempo, spregiò l’arte 
sua e fecesi danno nella propria vita e nel nome’’)». 3. Cioè Michelangelo, 
Gaudenzio Ferrari, Polidoro, Leonardo, Raffaello, Mantegna, Tiziano; 
cfr. Lomazzo, Idea, pp. 41 sgg. 
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luoghi, sono stati il sopra detto Mazzolino, il Corregio, il Sarto, 
Perino del Vaga, il Rosso, Maturino, Giorgione, Sebastiano del 
Piombo, Bernardino Lovino, Marco da Siena, Giulio Romano, 
Pelegrino, il Tintoretto, Lorenzo Lotto, Luca Cangiaso, et altri 
prospetivi assai.' 

Ecci ancora un’altra maniera di procedere con ragione, la quale 
si divide in due modi: uno è per istudio e l’altro per imitazione. 
Per istudio si procede quando uno, per certa apprensione cagionata 
per longo uso, si delibera di essercitar l’arte e sì come con lun- 
ghezza di tempo concepì il desiderio di apprendere l’arte, così si 
diletta, col mezzo dello studio e della fatica, di adempirlo; per il 
che si sforza di sapere tutte le scienze che se gli appartengono, et 
appresele, sicuramente con quelle procedendo, opera ragionevol- 
mente sì, ma tardi e senza una certa grazia, non avendo tutta 
quella disposizione dalla natura che si ricercarebbe, senza la quale, 
come già dissi, non si può dar grazia alcuna alle opere." Per via 
d’imitazione si procede quando uno, non avendo notizia perfetta 
dei termini e precetti dell’arte, sì che con quelli possa per sé stesso 
liberamente operare, con l’osservar solamente le cose d’altri e rap- 
presentarsele innanzi, segue la maniera di alcuni pittori eccellenti, 
quali furono Daniello da Volterra e Sebastiano del Piombo dietro 
a Michel Angelo, Bernardo Soiaro, Giulio Campi et Ercole Por- 
cacino dietro ad Antonio da Corregio et altri dietro alle maniere 
degli altri governatori dell’arte, che troppo lungo sarebbe a no- 
minare.3 Ma di questi se ne trovano anco di una altra sorte, i quali, 


1. Ferraresi, emiliani, fiorentini, romani, veneti, lombardi, toscani e liguri 
si alternano in questa esemplificazione, che mira ad una panoramica vasta 
ed eclettica. Cfr. simili rassegne in Lomazzo, Idea, pp. 100 sg., 158 sgg. 
Gli stessi nomi compaiono in Lomazzo, Grotteschi, pp. 91 sgg. Per Maz- 
zolino cfr. la nota 2 di p. 1599; per Perino del Vaga cfr. anche ARMENINI, 
qui pp. 1497 sg.; per Marco da Siena cfr. Lomazzo, qui I, pp. 963 sg. In 
particolare per Bernardo Luini, Pelegrino, Tintoretto e Luca Cangiaso cfr. 
Lomazzo, Grotteschi, pp. 100 sg., 103 sg. 2. Lomazzo insiste ancora sui 
limiti dello studio, già accennati a p. 1599. 3. Esempi di imitazione indi- 
retta, per i quali cfr. più ampiamente Lomazzo, Idea, pp. 149 sg., dove 
Daniele da Volterra e Sebastiano del Piombo si confermano seguaci di 
Michelangelo. Quanto al Solaro, Campi e Procaccini KLEIN nel suo com- 
mento in corso di stampa osserva: «Le fait de rattacher ainsi les Crémo- 
nais et Procaccini à Correggio presque comme des élèves indique claire- 
ment que l’influence de Parme était pour les contemporains la plus 
voyante. Ce passage semble d’ailleurs dater de l’époque où Lomazzo son- 
geait ancore à placer le Corrège parmi les sept gouverneurs » [cfr. LOMAzzo, 
Idea, p. 60]. 
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di men purgato spirito e d’ingegno più ottuso, fino a certa età fanno 
alcuna cosa assai buona per forza di fatiche d’altri, che stanno ad 
accozzare insieme, non conoscendo però la bontà loro ma sprezzan- 
dole, come gente di corta vista e d’imperfetto giudicio; ma poi, 
scemandosi naturalmente le forze del corpo e però non potendo 
più durar fatica, divengono a un tempo e vecchi, perdute le forze, 
et ignoranti, perduto in conseguenza la facoltà di poter più imitare, 
sì che, morendo senza alcun nome, vengono a render più celebre 
quell’altra sorte di pittori i quali, dotati dalla natura et instrutti 
dall’arte, benché in lor manchino le forze del corpo che servono 
alla prattica grossa e priva d’arte, non però possano mai perdere 
la bellezza dello spirito e la sottigliezza del giudicio che serve al- 
l’arte et alla pratica sottile regolata dalla teorica.! Però a questo 
ognuno bene avertisca e desideri da Iddio che gliela mandi buona, 
ché altrimenti, per quante fatiche si prenderà, mai non fia possibile 
ch'egli faccia oncia di buono senza la cognizione dei precetti e 
regole dell’arte, che io mi sono affaticato di raccorre più esatta- 
mente c'ho potuto in questo libro. 

Ma una cosa è degna d’essere avvertita, che tra quelli che et 
hanno saputo conoscere il natural suo talento e l’hanno poi con 
diligente e continuo studio coltivato, se ben con la sicura scorta 
dell’arte appresa sono pervenuti al colmo dell’eccellenza, nondi- 
meno in alcuno non si scorge una medesima maniera, ma varie 
tutte, e fra sé l’une dall’altre differenti. Il che non d’altronde nasce 
che dalla diversità delle maniere e delle disposizioni, le quali co- 
noscendo ciascuno in sé stesso et a quelle accommodando l’insti- 
tuzione, fanno sì che in una istessa arte si vedono uomini eccellen- 
tissimi tutti, ma fra sé però dissomiglianti, e quali in una quale in 
altra parte eccellente, sì come ognun può avertire, massime nei 
sette lumi dell’arte. I quali nelle loro maniere sono tutti dissimili 
fra sé, ma tali che in quella parte, cui da natura sono stati inclinati 
et a cui hanno drizzato l’arte et industria loro, non è chi possa 
maggior eccellenza disiderare. Anzi sono eglino a così alto segno 
poggiati, che hanno tolto ogni speranza ad altri di potere mai in 
quel genere aggiungerli.” 


1. Due casi limite, che hanno per coefficiente comune una elementare 
deficienza empirica, molto diversa da simili casi delle Vite vasariane (cfr. 
ad esempio VASARI, 1550, p. 461, e 1568, II, p. 467 [VI, p. 232]; e Baroc- 
cuHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 16 sg.). 2. Cfr. Lomazzo, Idea, pp. 39 
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L’istesso si può osservar negli antichi," perciò che in Apelle era 
genio di grandezza e venustà, della quale egli stesso soleva molto 


sgg. Sul superamento della bellezza ideale in ragione di più modelli perfetti 
cfr. KLEIN, p. 177: «La substitution de plusieurs maîtres canoniques, 
personnages historiquement définis, à la place de la beauté ‘“idéale’’ et 
unique à atteindre, représente dans la théorie de l’art une révolution d’une 
extraordinaire portée; elle renversait, en principe, les plus solides parmi 
les dogmes traditionnels: la doctrine de l’imitation, l’idée d'un canon de 
beauté, le mythe de la peinture comme science; en germe, elle contenait 
la reconnaissance de la maniera personnelle, comme qualité positive, alors 
que, pour Léonard, par exemple, elle n’était encore qu’un défaut et un 
regrettable manque d’universalité. Entre le pur rationalisme académique 
ou humaniste et l’idée baroque du génie personnel, l’acceptation d’une 
pluralité de perfections ‘‘toutes égales et cependant différentes entre elles”’ 
s’annonce comme une transition précaire, parfois tentée d’éclectisme. Lo- 
mazzo ne l’a pas inventée; les antécédents surtout dans l’histoire littéraire 
sont nombreux». 1. Dalle maniere moderne alle antiche, proponendo una 
nuova serie di parallelismi per i governatori. KLEIN, pp. 184 sg., in una 
tavola di raffronto pone in relazione: Parrasio con Michelangelo, Timante 
con Gaudenzio Ferrari, Anfione con Polidoro, Protogene con Leonardo, 
Apelle con Raffaello, Asclepiodoro con Mantegna, Aristide con Tiziano, 
tenendo conto di questo passo e di Lomazzo, Idea, pp. 149 sg.: « Michelan- 
gelo, primo di quelli (i governatori], con Baccio Bandinelli seguitorono 
Daniello Ricciarelli, Sebastian dal Piombo, Marco da Siena e Pelegrino 
Pelegrini, i quali hanno atteso alla profondità dell’arte, sì come già fece 
l'antico Parrasio. Il secondo [Gaudenzio Ferrari] con Bernardino Lovino, 
quanto all’espression delle cose religiose (perché quanto alla maniera fu 
simile a Rafaello) imitarono Andrea Solari, Bernardo Ferrari e Bernardino 
Lanino, i quali hanno seguitato i vestigi di Timante. Il terzo [Polidoro] 
con Maturino hanno seguitato il Salviati, il Cangiaso, Lazaro Calvi et 
Aurelio Lovini, quali hanno avuto la grandezza e furia pronta ch’ebbe già 
Anfione. Il quarto [Leonardo] è stato imitato da Cesare Sesto e da Lorenzo 
Lotto, i quali hanno usato di dar i lumi a suoi lochi con quella maestria 
che usò già l’antico pittore da Cauno. Il quinto [Raffaello] imitarono il 
Mazolino, Perino del Vaga, Giulio Romano, il Fattore, il Rosso, L’Abbate 
Primaticcio, il Sarto et il Boccaccino, che si sono sforzati di dare alle opere 
loro quella gran venustà che apporta alle figure la somma bellezza e grazia, 
la quale fu propria di Apelle. AI Mantegna, sesto governatore, non ho 
attribuito lode et eccellenza alcuna particolare, perché se ben egli le posse- 
dette tutte, pur nella prospettiva, che fu sua principale, non poté levare 
con la sua maniera gl’intrichi di quella, sì che non paresse fatta con arte. 
Pur sotto di lui in questa parte e sotto Vincenzo Foppa e Bramante di- 
vennero famosi Bernardo Zenale, il Buttinone, Bramantino, Baldesar Pe- 
truccio, che attesero a collocar le cose secondo il nostro vedere, come già 
fece l'antico Asclepidoro. Dell’ultimo governatore [Tiziano] e di Giorgione 
e d’Antonio da Correggio sono stati seguaci Paulo Cagliari, il Tintoretto, 
i Palmi, il Pordenone, i Bassani e Federico Barocci et il Peterzano, che 
hanno dato alle lor pitture la forza e la prontezza dei moti e la leggiadria 
dei colori, sì come fece Aristide pittore antichissimo ». Cfr..ancora KLEIN, 
p. 188: «Ce genre de parallèles n’était pas, en soi, une nouveauté: Lippi, 
Botticelli et d’autres avaient été considérés dès le XV® siècle en quelque 
sorte comme des réincarnations d’Apelle, Zeuxis etc. Pline lui-méme avait 
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gloriarsi, anco che confessasse che in altre cose a molti cedeva.” 
In Anfione era di collocar con grandezza le sue figure,” in Protogine 
grandissima maestria,* in Asclepidoro l’arte di situar le figure se- 
condo il nostro vedere,* in Parrasio di nascondere le linee dei con- 
torni, per dimostrare maggior grandezza nelle figure;5 in Aristide 


mis dans la bouche d’Apelle un éloge de ses principaux rivaux, recon- 
naissant à chacun une qualité maîtresse (xxxv, 80... XXXVII, 146)... Quin- 
tilien avait ébauché un tableau analogue (/nst. Orat., x11, 10). Il ne restait 
à Lomazzo qu'à étendre, combiner et systématiser ces données». 1. Cfr. 
PLINIO, xXxv, 79: «Praecipua eius in arte venustas fuit, cum eadem aetate 
maximi pictores essent. Quorum opera cum admiraretur, omnibus con- 
laudatis, deesse illam suam Venerem dicebat, quam Graeci charita vocant, 
cetera omnia contigisse, sed hac sola sibi neminem parem » (FERRI, p. 163: 
«Superò tutti in arte per la sua venustà e grazia, pur vivendo in quell’epoca 
i pittori più famosi. Egli, mentre ammirava le loro opere, dopo averli lodati 
tutti, diceva che mancava loro quella sua speciale leggiadria, che i Greci 
chiamano chris; potevan possedere tutte l’altre qualità, ma in questa sola 
nessuno era pari a lui»). Cfr. la nota 1 di p. 1602 e KLEIN, p. 187: «La 
gràce d’Apelle s’applique naturellement à l’art de Raphael, selon une for- 
mule déjà employée dans l’Aretino de DoLce [p. 150]». 2. Cfr. KLEIN, 
pp. 187 sg.: «Amphion est, selon une legon alors courante, le Melanthios 
du texte original; sur lui et sur Asclépiodore voir PLINE, oxxv, 80: ‘“‘[Apel- 
les] Melanthio dispositione cedebat, Asclepiodoro de mensuris, hoc est 
quanto quid a quoque distare deberet”’ [FERRI, p. 165: ‘‘Riconosceva 
[Apelle] di essere inferiore a Melanthios per la composizione delle figure, 
ad Asklepiodoros in fatto di misure nella prospettiva, cioè nello stabilire 
le distanze tra un elemento e l’altro’). On comprenait toujours, et à juste 
titre, que ces mesures signifient la perspective . .. Pour Amphion-Melan- 
thios, Pline ne fournissait qu’un vague éloge de la dispositio; Lomazzo 
s’y réfère en trois endroits, accentuant toujours le glissement vers le pa- 
rallèle avec Polidoro: p. 11: “In Anfione era di collocar con grandezza le 
sue figure”, p. 146: ‘‘Apelle... cedeva... ad Anfione nella furia” (il n’est 
plus question de disposition ou collocation); enfin p. 149 on lui trouve 
“quella grandezza e furia pronta” qui en font le peintre ‘‘martial’’ parfait». 
3. Cfr. PLINIO, xxxv, 80: «Et aliam gloriam usurpavit [Apelles], cum 
Protogenis opus immensi laboris ac curae supra modum anxiae mirare- 
tur: dixit enim omnia sibi cum illo paria esse aut illi meliora, sed uno se 
praestare, quod manum de tabula sciret tollere: memorabili praecepto 
nocere saepe nimiam diligentiam» (FERRI, pp. 163 sgg.: «E si conciliò 
[Apelle] altra gloria ancora, quando ammirando un’opera di Protogenes, 
frutto di una smisurata fatica e di meticolosità eccessiva, disse che Proto- 
genes in tutto era pari a lui o forse anche superiore, però in una cosa egli 
lo superava, nel saper mettere la parola ‘‘fine’’ a un quadro: norma me- 
morabile questa, che cioè spesso nuoce la diligenza eccessiva »). KLEIN, p. 
187: «La grandissima maestria de Protogène est une traduction un peu 
libre de cura supra modum anxia ...Protogène était comparé è Léonard 
pour une raison tout extérieure, déjà trouvée jadis par Ugolino Verino.., 
Lomazzo lui-méme avait repris l’idée, avec beaucoup moins d’élégance, 
dans les Rime [Grotteschi, p. 91: ‘‘Protogen, che ’1 pennel da sue pitture / 
non levava, agguagliò il Vinci divo, / di cui opra non è finita pure”’)». 
4. Cfr. la nota 2 di p. 1603. 5. Cfr. KLEIN, p. 187: «La phrase sur Parrha- 
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di collocar tutti i moti et affetti" et in Timante demostrare pietà e 
religione. Né solamente nella pittura queste diversità di genii si 
comprende, ma anco nella scoltura et in tutte le arti discendenti 
da loro, come chiaramente lo ci dà a vedere la tanta varietà degli 
architetti et il loro diverso modo di operare. 

Essendo adunque di tanto momento che ’l pittore e qualunque 
altro artefice conosca il suo genio, e dove più l’inclini l’attitudine 
e disposizion sua d’operar più facilmente e felicemente per un 
modo che per un altro, ha da porre ognuno in ciò somma diligenza, 
e, conosciutolo, deve darsi ad imitar la maniera di quelli che se 
gli conformano, guardandosi con molta cautela di non inciampare 
nelle contrarie. Perciò che di qui nasce che molti sono restati e 
restano confusi, perdendo quel poco di buono che dalla natura 
avevano, là dove chi sa giudiciosamente con le doti naturali con- 
giungere lo studio e l’imitazione conforme, apprendendo quelle 


sios est sans doute une explication maladroite du célèbre mot de PLINE, 
xxxv, 68 sur la difficulté vaincue par ce seul maître: ‘‘ambire enim se 
ipsa debet extremitas et sic desinere ut promittat alia post se ostendatque 
etiam quae occultat” [FERRI, pp. 153 sgg.: ‘‘La linea di contorno deve in- 
fatti come girar su se stessa e finire in modo da lasciar immaginare altri 
piani e altre linee al di là, quasiché in certo qual modo volesse mostrare 
anche quelle parti che necessariamente occulta”], c’est-à-dire, selon l’in- 
terprétation plus commune, le raccourci». 1. Cfr. PLINIO, xXxxv, 98: «[Ari- 
stides Thebanus]} omnium primus animum pinxit et sensus hominis 
expressit, quae vocant Graeci ethe, item perturbationes, durior paulo in 
coloribus» (FERRI, p. 175: «[Aristeides Tebano]) primo di tutti dipinse 
l’anima dei suoi personaggi ed espresse i sentimenti umani, ciò che i Greci 
chiamano éthe, #97, o perturbazioni: era però un po’ troppo duro nei 
colori»). Cfr. KLEIN, p. 188: «Aristide, peintre du mouvement selon Pline, 
obtient dans l’Idea, p. 150, ‘‘la forza e la prontezza dei moti e la leggiadria 
dei colori”, requises pour le titre d’un Titien de l’antiquité». 2. Cfr. 
PLINIO, X0oxv, 73: «Nam Timanthi vel plurimum adfuit ingenii. Eius enim 
est Iphigenia oratorum laudibus celebrata, qua stante ad aras peritura 
cum maestos pinxisset omnes praecipueque patruum et tristitiae omnem 
imaginem consumpsisset, patris ipsius voltum velavit, quem digne non 
poterat ostendere » (FERRI, pp. 157 sgg.: « Timante infatti fu di grandissimo 
genio. Di lui è l’Ifigenia in attesa di esser sacrificata dinanzi alle are, quadro 
celebrato dalle lodi degli oratori. Timante dopo aver dipinto tutti gli 
astanti mesti e specialmente lo zio, avendo esaurito tutta la gamma figu- 
rativa della tristezza, velò il volto del padre, quel volto che non poteva 
mostrare in maniera degna»). KLEIN, p. 187, osserva: «Mais la notice 
sur Timanthe paraît injustifiable: tous les textes anciens parlent de son 
ingéniosité, de son art des effets dramatiques, et de son ‘invention’’ ha- 
bile, ... aucun ne mentionne le caractère religieux de son art... Il était 
destiné à devenir au chapitre x2oxvii (cfr. la nota 3 di p. 1603] le ‘“‘parrain’ 
de Gaudenzio», 
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discipline che sono necessarie a quest'arte, delle quali si è discorso 
a pieno nei libri della pittura, in breve tempo acquista chiara fama 
tra i più lodati e famosi. 


DELLA NECESSITÀ DELLA DISCREZIONE 


Ancora che molti, non senza scienza e pratica, abbino conseguito 
nella pittura tutte le cose desiderate da loro, non però perfetta- 
mente l’hanno potuto conseguire senza l’aiuto de la discrezione, 
cioè senza la preparazione et ordinazione di lei nel tutto.* Imperoché 
per lei sola possiamo conoscere sin dalle viscere chiaramente ciò 
che facciamo, e da questa cognizione ne risulta poi la purità del- 
l'ingegno e la stabilità del giudicio, e finalmente la vera e ragione- 
vol via di operare. Nella qual essercitandoci, vegniamo ad intendere 
quanto importi la podestà che abbiamo di conoscere noi medesimi, 
et appresso quanta sia l’auttorità e grandezza che è nella perfezione 
dell’arte, potendosi dalle parti de l'animo concesseci da Iddio fare 
scaturire la bellezza e profondità delle idee colà pervenute, per 
dritti canali, dalla suprema idea, la quale tanto più chiaramente ci 
si rapresenta quanto noi più purgati e mondi penetriamo alle stanze 
sue, sgombre dalle tenebre oscure dell'ignoranza. Questa discre- 
zione è quella che sola al pittore acquista la lode e la gloria quando 
egli n’ha perfetta cognizione et in operando se ne vale. Per il con- 
trario senza lei non è possibile che egli non pur lodata cosa faccia, 


1. Per l'imitazione valgono dunque le stesse considerazioni già fatte per lo 
studio (cfr. p. 1599). — Cap. it, pp. 12-4. Per la sua datazione nei con- 
fronti del Trattato cfr. le diverse opinioni di KLEIN, p. 176, e ACKERMAN, 
P. 54. 2. Per discrezione come tendenza ad una idealizzazione antimanie- 
rista vedi VARCHI, qui I, p. 265; come buon giudicio vedi Pino, p. 104, 
DOLCE, qui I, p. 808. Cfr. LEE, p. 204 e la nota 40, p. 207 e la nota 48, 
GRASSI, p. 72, GRASSI, Disegno, p. 23. 3. KLEIN nel suo commento in 
corso di pubblicazione ritiene che discrezione abbia in questo capitolo vari 
significati: dapprima gli appare intermediaria tra scienza e pratica, poi 
scienza pura e infine strumento della creazione. ACKERMAN, PP. 55 S&., 
osserva: «The very first paragraph of the eulogy of discretion opens with 
a claim that science and practice (reason and the senses) are not enough 
for a painter, discretion is also necessary. Surely this means that discre- 
tion is the intellectual part of painting, especially as it is next defined as our 
approach to the divine Ideas, which can be only appreciated by the divine 
intellect ... The classical doctrine of Ideas can be seen underneath the 
confusion of the passage. It is curious, but also obvious, that Lomazzo 
considers discretion as a means of approaching the Ideas». 
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con quanta scienza et arte possegga, ma che gli riesca dalle mani 
già mai opera alcuna in cui non si vegga qualche disordine. E quan- 
to più o meno di questa si possede, tanto più o meno di errore 
corre nell’opere. Onde si vede manifesto quant’ella sia di necessità, 
perché è quasi come il fondamento et il fine dell’arte, e non ad una 
o più parti di lei riguarda, ma universalmente a tutta. E poi, sì 
come sole che tutte le parti dell'emisfero in un punto illustra e 
con la luce e caldo suo fa rendere alla terra fiori e frutti; fa risplen- 
der tutta l’opra in ogni sua parte, e falla rendere all’artefice onore 
et utile grandissimo. Sì che in questa ha egli da porre tutto lo 
sforzo della cura et istudio suo, il quale quando ben in tutte l’altre 
parti, tralasciando lei, si collocasse, tornarebbe vano e niun frutto 
produrebbe. 

Questa, di più, ci torna e rappresenta alla memoria l’opre lodate 
et eccellenti dell’arte, onde veniamo non solamente a ritrarne il 
modo dell’imitare, ma anco dell’inventare le cose et i soggetti delle 
nostre pitture; e con tal rappresentazione si accende maggiormente 
in noi il desiderio d’operare e di dare all’opere nostre quella mag- 
gior eccellenza che possa darsi con tutta l’arte e col maggior sforzo 
dell'ingegno umano: in quella guisa appunto che i soldati, ancor 
che abbino l’arte descritta della guerra, nondimeno, leggendo i 
gloriosi fatti che in essa hanno adoperato Cesare, Scipione ed Anni- 
balle, divengono più accesi e di combattere e di far imprese glo- 
riose: come faceva Alessandro per Achille, e Cesare per la statua 
che vide di Alessandro in Egitto.* 

Appresso, ella dimostra la cagione per che et il fine a che fosse 
quest'arte ritrovata, ci fa conoscere la dignità e potenza sua, ci in- 
segna in ch’ella consista, di quai parti si componga, con che ragion 
divisa, e come ciascun che in lei vuole essercitarsi con lode necessa- 
riamente ha d’essere instrutto della cognizion di tutte. Percioché 
elle sono a guisa d’anime invisibili, che risguardando i corpi visi- 
bili, gli da[n] luce e cognizione; onde tutti coloro che solamente con 
certa pratica snervata operano, sudino pure quanto vogliono e s’af- 
fannino, che già mai non potranno senza l’aiuto di questa ottener 
la palma dell’arte, sì come l'hanno ottenuto, per non dir degli anti- 
chi, que’ moderni de’ quali in diversi luochi si fa menzione, mentre 
che con gli essempi dell’opere loro si vanno dichiarando e confer- 


1. Citazione tradizionale; cfr. DOLCE, p. 162, R. ALBERTI, pp. 217, 226. 
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mando i precetti e l’avertenze ch'intorno a quest'arte sono notati, 
per essere eglino stati quelli che, riguardando di continuo in que- 
sta et accompagnando con la vera scienza l’ordinata pratica, hanno 
ridotta la pittura tanto inanzi, ch’io dubito che non solamente al- 
cun non sia già mai per inalzarla più, ma né anco per mantenerla in 
quel colmo, anzi, ch’ella sia per declinare e ritornar indietro qual- 
che grado. Cosa che non però aviene, perché a nostri tempi non 
vi siano ingegni così felici come in altri tempi, e nature così tole- 
ranti della fatica e dello studio che è necessario in ogni disciplina, 
ma per la mala condizione della presente età, quale ha da sé così 
sbandita ogni virtù, che i buoni ingegni, vedendo la poca stima in 
che s’hanno gli uomini virtuosi, e la piccola mercede delle fatiche 
ch'è loro proposta, s’intepidiscono e non pongono quello studio e 
fatica nelle opere, senza cui non è possibile riuscir a grado d’eccel- 
lenza. Quindi è che di tanto maggior lode sono degni coloro, se ve 
ne ha però alcuno, che in un secolo così corrotto, non rimettendo 
punto dell’ardore né dell’industria, sono divenuti eccellenti nel- 
l’arti, alla profession di cui si sono dati.? 


1. Cfr. LEE, p. 207 e nota 48: «Compare, for instance, Varchi's use of the 
word discrezione ...to suggest merely that the artist should alter and im- 
prove the raw material of nature with Lomazzo’s very different and signi- 
ficant use of it in his last work, Idea ..., where as a result of Neo-Platonic 
influences near the end of the sixteenth century, the term is used to mean 
the inner perceptive faculty of the artist which enables him to behold 
in his own mind the emanation of the supreme Idea of beauty which is in 
God, and to discern in this emanation the standard of perfect art. This 
theory of imitation differs fundamentally from the earlier theory of Dolce, 
who finds an outward standard of perfection in the antique, not an inward 
standard in the image of ideal beauty in the mind’s eye». KLEIN nel suo 
citato commento dissente: «Il n'y a pas lieu de tirer vers le néoplatonisme 
la conception lomazienne de la discrezione, née, comme le montre tout le 
contexte, et plus encore le chapitre xvii [qui I, pp. 987 sgg.] d’une médi- 
tation des rapports entre théorie et pratique. L’histoire du terme semble 
confirmer cette conclusion, du moins si on se réfère aux auteurs antérieurs 
à Lomazzo; plus tard, chez Campanella, ... on rencontre la discretto com- 
me un don infus, une faculté servant entre autres à reconnaiître, quasi tactu 
et gustu, la lumière prophétique et la voix divine». 2. Sulla corruzione 
dei tempi cfr. almeno i lamenti del LANCILOTTI, qui I, pp. 742 sgg., del 
Bionpo, qui I, pp. 767 sgg., di Lomazzo, Trattato, p. 12, di R. ALBERTI, 


qui I, p. 946. 


Xx 
BELLEZZA E GRAZIA 


La singolare gamma della «bellezza» negli scritti d’arte del Cin- 
quecento si precisa in rapporto con i più diffusi codici del tempo; 
primo fra tutti quello platonico, divulgato dal Ficino nel suo com- 
mento al Convito (1484) e raccolto, tra gli altri, dai numerosi trat- 
tati d’amore. La sua vivace bellezza spirituale, accessibile solo ai 
sensi più incorporei (vista, udito) e alla ragione, la sua indipendenza 
dalla materia, dalla quantità e dalle proporzioni fisse, venivano 
ad opporsi alla modularità classica (cfr. Equicola) e proponevano 
addirittura una superiorità della forma mentale sulla sua tradu- 
zione concreta (Ficino, Leone Ebreo). Una tale disposizione esal- 
tava i pericoli della eccessiva « diligenza», già segnalati dall’ Alberti 
e da Leonardo, e induceva il Castiglione a condannare nel suo 
Cortegiano ogni « affettazione», contrapponendole l’agile, dinamica 
«sprezzatura » di un comportamento disinvolto e consapevole. L’an- 
ticanonico «giudizio dell'occhio» di Michelangelo negava, da parte 
sua, ogni norma oggettiva, e la bellezza spirituale della forma, 
cioè la bellezza platonica, prendeva il sopravvento qualificandosi 
come «grazia» in opposizione alla bellezza corporale, intesa come 
«debita proporzione e corrispondenza di membri», cioè come bel- 
lezza aristotelica (Varchi). 

Di qui la «facilità» vasariana, la quale traduce in termini figu- 
rativi la «sprezzatura» del Castiglione (Blunt), riconosce i meriti 
di un linguaggio personale e comunicativo e, ciò che più importa, 
storicizza la «grazia » figurativa, valutando, ad esempio, la rivoluzio- 
ne del Buonarroti nei confronti del tradizionale ma non meno valido 
equilibrio raffaellesco. « Bellezza » e «grazia » raggiungono nelle Vite 
vasariane, senza alcun appiglio filosofico, la massima opposizione e 
tensione, mirabilmente delineata nel Proemio della terza parte. 

‘Tensione che dopo il Vasari cede ad una teoresi del tutto di- 
versa. Ne sono esponenti Vincenzio Danti e Giovan Paolo Lo- 
mazzo, che pur movendo da premesse diverse, si propongono lo 
stesso fine: trovare un accordo tra le proprie visioni cosmiche e 
la concreta bellezza delle opere figurative. L’cordine» nelle sue 
varie accezioni, dai corpi celesti agli elementi, appare al Danti, 
che segue i divulgatori aristotelici, il «debito mezzo» per l’arte, 
la quale può correggere, grazie all’intelletto umano, anche le im- 
perfezioni della natura. Su tale premessa il trattatista imposta un 
parallelo tra la diversa perfezione degli esseri inanimati, animati e 
intellettivi e la difficoltà artistica. La perfezione dell’uomo pro- 
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pone ovviamente la maggiore difficoltà proprio per la complessa 
bellezza delle sue membra, che è la loro «attezza». La bellezza 
corporale aristotelica torna così alla ribalta, ma non appare più, 
come nel Varchi, contrastante con la grazia, perché la stessa «gra- 
zia» è bellezza «interiore», nel senso che dipende dalla perfe- 
zione delle parti del cervello. Ai sostenitori della «grazia» platonica 
il Danti oppone insomma argomentazioni naturalistiche di ascen- 
denza aristotelica, dalle quali è indotto ad apprezzare nel bello la 
funzionalità piuttosto che la partecipazione al divino. In una spe- 
culazione siffatta è ovvio che l'anatomia michelangiolesca, già lodata 
dal Giannotti, dal Condivi e dal Vasari, acquisti una validità euristi- 
ca, portando alla conoscenza delle cause e degli effetti e fornendo a 
scultori e pittori quelle «seste del giudizio » che consentono di su- 
bordinare all’«ordine» la «proporzione», cioè le misure di quantità. 
Lomazzo ricorre invece alla «bellezza» platonica per tramite an- 
cora del Ficino, da cui trascrive interi brani (Panofsky), ma la 
contamina con una ibrida visione astrologica (tra medica e fisio- 
gnomica), la quale giustifica sì la diversità degli esseri e dei gusti, 
ma nega al tempo stesso la possibilità di valori assoluti (Klein). 
Il soggettivismo dell’artista deve cedere ad una convenienza astra- 
le, la quale lo induce ad una «conveniente» simbologia, che coin- 
volge persino la pittura storica e il ritratto. La «bellezza» si cristal- 
lizza insomma in classificazioni pseudoscientifiche ed ammette una 
pluralità di soluzioni (si pensi ai «sette governatori»), ma tutte astrat- 
te e prive di validità storica. Una teoresi siffatta non ebbe fortunata- 
mente seguaci e non influì nemmeno sulle Accademie. A Roma, ad 
esempio, Federico Zuccari loda la «grazia» come innata ed indivi- 
duale e le affida una «convenienza» e un « decoro » per niente astrali. 
Anche il codice letterario ebbe un suo peso per gli scrittori figu- 
rativi, ma in modo più compromissorio. Nutrito di Catullo, Ovi- 
dio, Orazio, Petrarca, Ariosto, esso gode di una grande fortuna 
esemplificatrice sul piano dell’ut pictura poésis (si veda la nostra 
sezione IV), con connotazioni piuttosto monotone, ma suscettibili 
di curiose accezioni. Il Nifo, contrapponendo nel suo radicale anti- 
platonismo alla bellezza ideale la fisica, causa di piacere, ne pro- 
pone come esempio Giovanna d’Aragona, che descrive secondo i 
topoi letterari più vulgati (Equicola, Firenzuola ecc.). Forse anche 
in questo, e non solo nell’assunto aristotelico (Klein-Zerner), il 
padovano poteva andare d’accordo con veneti come il Dolce. 


MARIO EQUICOLA 


CHE COSA È BELLEZZA 


La informe materia, di tutte forme recettaculo, Moisè nel Genesi 
per terra inane e vacua descrive.! Greci la chiamano kile, che Latini 
selva possemo interpretare. Platone la istimò causa della cecità no- 
stra, impedimento al lume e scienzia, che la considerazione della 
bellezza remova da’ nostri occhi con oscuro velo; se la bellezza per 
guida pigliamo, spiegamo le ali al cielo.? Al vergiliano Enea fu con- 
cesso l’aurato ramo, cioè sapienzia, grazia che ’l cielo a pochi dona, 
accioché potesse gire al conspetto del caro padre nelli Campi Elisii, 
cioè col suo ingegno potesse aggiungere d’intendere la verità re- 
condita et involta; detteli Venere madre per scorta e duce le sue 
colombe.? Et io te, o mia immortale Sibilla fatidica, che non in 
foglie alli miei quesiti respondi, la quale da monstri me fai securo, 
Cerbero adormenti, Caronte acquieti, te prego che al presente non 
solamente duce me te demostri, ma delle collombe l’officio me 
presti. 

Platone la bellezza fa triplice: del corpo, e questa irretisce l’oc- 
chio; delle voci, e questa diletta lo audito; de l’animo, e questa è 
considerata dalla mente. Alcuni referiscano averla divisa in vivente 


Dal Libro di natura d'amore, s. ì., 1526, ff. 73v.-79v. 1. Gen., 1:«Terra... 
erat inanis et vacua». 2. Cfr. MacroBIO, Comment. în Somn. Scip., 1, X11, 7. 
3. Aen., VI, 137 Sgg., 190 sgg. 4. Cfr. Conv., 210-212, Hip. Ma., 298-300, e 
soprattutto Ficino, v, 2: «...Ex his patere cuique potest sex illarum anime 
virium, tres ad corpus et materiam potius, tactum, gustum et odoratum, 
tres autem alias, rationem, visum et auditum ad spiritum pertinere. Ideo 
tres ille ad corpus potius declinantes corpori magis quam animo congruunt. 
Et ea que ab illis percipiuntur, cum corpus sibi congruum moveant, vix 
ad animam usque perveniunt minimeque illi tamquam minime similia 
placent... Animi cibus est veritas. Ad eam inveniendam oculi, ad di- 
scendam aures magnopere conferunt. Igitur que ad rationem, visum, au- 
ditum pertinent gratia suiipsius affectat, quasi proprium alimentum. Que 
vero sensus tres alios movent, corpori vel nutriendo vel fovendo vel gene- 
rando magis necessaria sunt. Ea itaque animus non sui sed alterius, id est, 
corporis causa querit. Amare autem ea dicimur que propter nos metipsos 
desideramus, que autem propter aliud quiddam cupimus, minime. Merito 
igitur amorem ad scientias, figuras et voces dumtaxat volumus pertinere. At- 
que iccirco gratia illa solum que in tribus iis reperitur, animi virtute, figura, 
voce, quia maxime animum provocat, a xaÀéw quod voco significat xdX)0g, 
id est, provocatio nominatur. KaXog vero grece, pulchritudinem iatine 
significat. Gratus quidem nobis est mos verus et optimus animi; grata 
corporis spetiosi figura; grata vocum concinnitas. Cumque tria hec animus, 
utpote sibi cognata et quodammodo incorporea, pluris admodum quam 
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corpo formoso, in edificii, pitture e statue, e la terza spezie aver 
data alli studii. Plotino la fa corporea et incorporea. M. Tulio due 
generazione ne pone, una chiamata venustà, la quale attribuisce 
alle donne, l’altra nomina dignità virile e crese non esser altro che 
atta figura e posizione de membra con suavità di colori; il medesi- 
mo dice, quasi tutti dicono la pulcritudine pertinente a gli occhi, 
dove più la vista gradire si sente, esser una commensurazione di tutte 
parti con grazia di colori, e la sua forza e potenzia consistere che 
sia moderata e commensurata.® Per la qual cosa Augustino vuole sia 
convenienzia de parti ben colorite, piene di grata concordia e pro- 
porzione, che tira ad amar ognuno.° Veramente quanto sia difficile 
a ritrovarse in un sol corpo, Zeusi pittore il conobbe.* Di costui 
sino al tempo di M. Tulio se vedeano molte tavole dipinte. Per la 
eccellenzia ai Crotoniati piacque che pingesse loro alcuna cosa, e 


tria reliqua faciat, consentaneum est ut avidius adsciscat, ardentius com- 
plectatur, vehementius ammiretur. Atque hec ipsa seu virtutis, seu figure, 
sive vocum gratia, que animum per rationem vel visum vel auditum ad se 
vocat et rapit, pulchritudo rectissime dicitur » («Per queste cose può essere 
manifesto che di quelle sei forze della anima, tre ne appartengono al corpo 
e alla materia: come è il tatto, il gusto e l’odorato. E tre s’appartengono a 
lo spirito: e queste sono ragione, viso e audito. E però quelle tre che decli- 
nano più a ’l corpo, convengono più col corpo che con l’animo: e quelle 
cose che sono da loro comprese, conciosia che muovino il corpo conve- 
niente a loro, a mala pena pervengono infino a l’anima: e sì come poco 
simili a lei, poco le piacciono . . . Il cibo dello animo è la verità: a trovar 
questa giovano gli occhi e a lo implorarla gli orecchi: e però quelle cose 
che appartengono a la ragione, viso e audito, lo animo desidera a fine di 
se medesimo, come proprio nutrimento: e quelle cose che muovono gli 
altri tre sensi, sono più tosto necessarie a conforto e nutrizione e genera- 
zione del corpo. Adunque l’animo cerca queste non per cagione di sé, 
ma d’altri, cioè del corpo. E noi diciamo gli uomini amare quelle cose, le 
quali a fine di loro desiderano: quelle che per fine d’altri, non propria- 
mente amare. Meritamente adunque vogliamo che lo amore solamente a 
le scienze, figure e voci si appartenga. E però quella grazia solamente che si 
truova in questi tre obbietti, cioè nella virtù dell’animo, figure e voci, 
perché molto provoca lo animo, si chiama calos cioè provocazione da un 
verbo che dice caleo, che vuol dire provoco: e calos in greco significa in 
latino bellezza. Grato è a noi il vero e ottimo costume dell’animo; grata è 
la speziosa figura del corpo: grata la consonanza delle voci, e perché queste 
tre cose, l'animo come a lui accomodate e quasi incorporali, di più prezzo 
assai stima che l’altre tre: però è conveniente che egli più avidamente que- 
ste ricerchi, con più ardore abbracci, con più veemenza si maravigli. E 
questa grazia di virtù, figura o voce, che chiama lo animo a sé e rapisce 
per il mezzo della ragione, viso e audito, rettamente si chiama Bellezza», 
in RENSI, pp. 63 sg.). 1. Cfr., ad esempio CICERONE, De Offic., 1, 28, 98, 
Tusc., Iv, 13, 31. 2. Cfr. Confess., x, 34. 3. Cfr. PLinIO, Xv, 64, Ci- 
CERONE, De invent., 11, 1, I 8gg., e le nostre pp. 1530 sgg. con relative note. 
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la imagine di Elena. Disseli che volea vedere alcune lor virginelle; 
Crotoniati, per conoscerlo eccelente pittore di donne, volontieri li 
consentirno, e monstrateli (ché così consultaro), le più belle scelse; 
per dimostrar la singular grazia in una non ritrovarse, tolse da 
ciascuna la più egregia parte, ché beltà compitamente non se vede 
in una sola. Così finì la sua leggiadra opera e tante bellezze vive 
in una figura accolse. Licino di varie statue di eccellentissimi 
artefici e pitture formò una bellezza di tutte parti, di correspondenti 
membra e convenienti colori. Sapea Zeusi la natura non aver per- 
fettamente espolita da ogni banda una cosa semplice per aver a 
ciascuno da dare; l’altro vedea quanto era difficile isprimere in 
parole una vera bellezza e quanta fatiga è imitare la natura scri- 
vendo.3 


La bellezza del corpo ricerca che le membra siano ben col- 
locate con debiti intervalli e spazii, ciascuna parte sia con sue 
tempre, commensa proporzione e conveniente quantità.* Pli- 


1. L’Equicola appare particolarmente sensibile al racconto di CICERONE, De 
învent., II, I sgg., parzialmente citato nella nota 3 di pp. 1533 sg. 2. Cfr. 
Luciano, Pro tmag., 461 sgg. L’interlocutore è Licino. 3. Un nuovo esem- 
pio di «ut pictura poésis. 4. Sulla teoria delle proporzioni nella Rinascenza 
cfr. soprattutto PANOFSKY, Proporzioni, pp. 89 sg.: «The theory of human 
proportions was seen as both a prerequisite of artistic production and an 
expression of the pre-established harmony between microcosm and ma- 
crocosm, and it was seen, moreover, as the rational basis of beauty. The 
Renaissance fused, we may say, the cosmological interpretation of the 
theory of proportions, current in Hellenistic times and in the Middle 
Ages, with the classical notion of symmetry as the fundamental principle 
of the aesthetic perfection. As a synthesis was sought between the mystical 
spirit and the rational, between Neo-Platonism and Aristotelianism, so 
was the theory of proportions interpreted both from the point of view 
of harmonistic cosmology and normative aesthetics; it seemed to bridge 
the gap between Late-Hellenistic fantasy and classical, Polyclitan order. 
Perhaps the theory of proportions appeared so infinitely valuable to the 
thinking of the Renaissance precisely because only this theory — mathe- 
matical and speculative at the same time — could satisfy the disparate 
spiritual needs of the age». Ma vedi anche CHASTEL-KLEIN, pp. 75 sgg. € 
in particolare pp. 76 sg.: «Si l’on met à part la tentative très originale 
d’Alberti, on peut dire que le Quattrocento n’a connu que deux canons de 
proportions: celui de Vitruve (111, 1) et un autre qui en dérive, et que 
l’on appelle pseudo-varronien, parce qu’un auteur tardif, Diego del Sa- 
gredo (1526), suivi non sans réserves par Philander (1543), l’attribue à 
Varron [De lingua latina, vit, 17]. Ils ont en commun l’emploi de la 
téte cu du visage comme module pour la mesure en longueur: ils s’accor- 
dent aussi sur la division du visage en trois zones égales, mesurées par le 
nez, et sur le postulat que la largeur d’un homme aux bras étendus égale 
sa hauteur, ce qui autorise l’inscription dans un carré parfait, comme 
l'’admettent déjà Pline et Solinus». 
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nio," Varrone? e Gellio? scriveno il corpo umano non posser crescere 
sopra sette piedi in longhezza; la mesura del piede è dita xvi, la com- 
mensurazione del mezzo della longhezza se piglia dal luogo del mem- 
bro genitale, il centro del corpo umano naturalmente è l’umbilico.* 
Mettendo l’uomo con le braccia estese, tirando dall’umbilico linee 
alla estremità di piedi et de dita della mano, trovaremo fanno un cir- 
culo perfetto.5 Vittruvio il corpo de l’uomo dice esser stato da natura 
così composto, che la faccia tutta, cioè la punta del mento sino dove 
finiscono li capelli nella fronte, è la decima parte del corpo, dal 
sommo petto, cioè dove finisce il collo sino alla sommità del capo, 
parti quattro: se ’l corpo è ben quadrato e robusto, di sette teste 
il trovarai: se è dilicato, di otto e nove, le donne di sette il più 


1. Cfr. PLINIO, VII, 77: «Quod sit homini spatium a vestigio ad verticem, 
id esse pansis manibus inter longissimos digitos observatum est» («È 
stato notato che l’altezza di un uomo dalla testa ai piedi è uguale alla lar- 
ghezza delle braccia aperte misurata tra i diti più lunghi»), e CHASTEL- 
KLEIN, p. 77, citato nella nota precedente. 2. Sul canone pseudovarro- 
niano vedi PANOFSKY, Proporzioni, p. 76; SCHLOSSER, p. 104: «Non sol- 
tanto egli [GHIBERTI, pp. 213 sgg.] critica la teoria di Vitruvio . .. ma mette 
accanto a quello vitruviano un altro canone che nel Rinascimento va sotto 
il nome di Varrone, ed è ovviamente patrimonio dei vecchi laboratorii, 
poiché compare in Gaurico e in Diirer e si può ricollegare persino al 
Cennini»; CHASTEL-KLEIN, pp. 76 sgg., e cfr. la nota 4 di p. 1615. 3. Ci- 
tato anche da Pino, p. 104, insieme a Varrone. Il suo nome compare 
anche questa volta nella tradizione varroniana (cfr. E. TEA, La proporzione 
nelle arti figurative, Milano 1945, p. 82), sempre presente nelle Notti attiche 
(cfr., ad esempio, II, 25). 4. Cfr. Pino, p. 104. Per le discussioni sul 
centro del corpo umano cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 78 nota 9. La dizione 
dell’Equicola non mancò di esercitare una certa influenza; cfr., ad esempio, 
FrANcO, s. p.: «Vogliono gli approvati scrittori che il corpo umano non 
possa crescere oltre sette piedi in lunghezza; la misura del piede è diti 
sedeci». 5. Cfr. VITRUVIO, III, I, 3: «Corporis centrum medium natura- 
liter est umbilicus. Namque si homo conlocatus fuerit supinus manibus 
et pedibus pansis circinique conlocatum centrum in umbilico eius, cir- 
cumagendo rotundationem utrarumque manuum et pedum digiti linea 
tangentur; non minus quemadmodum schema rotundationis in corpore 
efficitur, item quadrata designatio in eo invenietur. Nam si a pedibus imis 
ad summum caput mensum erit eaque mensura relata fuerit ad manus 
pansas, invenietur eadem latitudo, quemadmodum areae, quae ad normam 
sunt quadratae » (FERRI, p. 97: «Il centro del corpo è naturalmente l’om- 
belico: infatti se si collocasse supino un uomo colle mani e i piedi aperti 
e si mettesse il centro del compasso nell’ombelico, descrivendosi una 
circonferenza si toccherebbero tangenzialmente le dita delle mani e dei 
piedi. Ma non basta: oltre lo schema del circolo, nel corpo si troverà anche 
la figura del quadrato. Infatti, se si misura dal piano di posa dei piedi al 
vertice del capo e poi si trasporterà questa misura alle mani distese, si 
troverà una lunghezza uguale all’altezza, come accade nel quadrato tirato 
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delle volte. La longhezza della faccia è divisa in tre parti: dallo 
estremo mento alle narice, dalle narice sin dove termina il naso con 
le ciglia, dalle ciglia fin al principio della fronte; le ciglia giunte 
insieme rendono ambi due li circuli delli occhi; le orecchie laudate 
sono quelle delle quali li semicirculi sono quanto è la bocca aperta; 
la larghezza del naso sopra la bocca sia quanto è longo un occhio; 
il naso dalla longhezza del labro notano; la mano tanto quanto è il 
volto; il volto della donna si lauda, se ha fatezza di uomo; de l’uomo 
il viso, se ha fatezza femminile, onde il proverbio: quasi per ciascun 
luogo femmina masculo e masculo femmina hanno grazia.? Se delle 


a squadra»). FRANCO, s. p., trascrive alla lettera il testo dell’Equicola. 
1. Cfr. VITRUVIO, INI, I, 2: «Corpus enim hominis ita natura composuit, 
uti os capitis a mento ad frontem summam et radices imas capilli esset 
decimae partis, item manus pansa ab articulo ad extremum medium digi- 
tum tantundem, caput a mento ad summum verticem octavae, cum cervi- 
cibus imis ab summo pectore ad imas radices capillorum sextae, [a medio 
pectore] ad summum verticem quartae » (FERRI, p. 95: «Il corpo dell’uomo 
infatti così la natura compose, che il viso dal mento alla sommità della 
fronte e alla radice dei capelli presentasse la proporzione della decima parte 
del corpo; egual proporzione ha la mano aperta dall’articolazione alla 
punta del dito medio; il capo dal mento al sommo del cranio è l’ottava 
parte; dall’alto del petto e dalla base della cervice alla radice dei capelli 
la sesta; dalla metà del petto al vertice del capo la quarta »). FRANCO, s. p., 
trascrive ancora alla lettera. 2. Cfr. ancora VITRUVIO, II, I, 2: «Ipsius 
autem oris altitudinis tertia est pars ab imo mento ad imas nares, nasum 
ab imis naribus ab finem medium superciliorum tantundem, ab ea fine 
ad imas radices capilli frons efficitur item tertiae partis» (FERRI, p. 95: 
«Del viso la terza parte, in altezza, è dal mento alla base delle narici; 
un’altra terza parte è il naso stesso dalla base delle narici al punto di in- 
contro dei sopraccigli; di lì alla radice dei capelli l’altra terza parte»). 
FRANCO, s. p., trascrive ancora alla lettera. 3. Cfr. Ficino, v, 6: «Im- 
primis enim oportet ut membra queque corporis naturalem situm habeant, 
suo aures loco sint oculique et nares et cetera, ac paribus intervallis oculi 
naso sint proximi, paribus item aures utreque distent ab oculis. Neque 
hec intervallorum ad ordinem pertinens parilitas sufficit, nisi partium 
modus accedat, qui mediocrem, debita totius corporis proportione servata, 
membris singulis tribuat magnitudinem, ut nasi tres in longum dispositi 
vultus unius impleant longitudinem, aurium utrarumque semicirculi una co- 
niuncti oris aperti circulum faciant, idem quoque coniunctio superciliorum 
efficiat longitudo nasi, longitudinem labii compleat, aurisque similiter. 
Gemini oculorum orbes unum equent oris hiatum, capita octo proceri- 
tatem corporis comprehendant, eamdem quoque monstret brachiorum in 
latus extensio, crurumque similiter atque pedum» (« Imprima bisogna che 
ciascuni membri del corpo abbino il sito naturale, e questo è che gli 
orecchi, li occhi e il naso e gli altri membri sieno ne’ luoghi loro: e che 
gli occhi amendui egualmente sieno propinqui al naso: e che gli orecchi 
amendui egualmente siano discosto dagli occhi. E questa parità di distanze 
che s’appartiene all’ordine, ancora non basta, se non vi si aggiugne il modo 
delle parti: il quale attribuisca a qualunque membro la grandezza debita, 
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divinissime scienzie geometria et aritmetica li reconditi secreti a’ 
mortali fussero palesi et apertamente loro esposti, lo ignorante 
volgo non tanto li laudatori di quelle dannaria, maravigliandose 
che potenzia, che efficacia possa esser in linee e numeri. Noi non 
semo ora in atto di riprenderli, ma dalla geometrica dimensione 
eruditi, volemo investigare del corpo ben formato la proporzione: 
lo dito grosso col braccio è in proporzione subdupla sesquialtera, 
che vuol dire che ’l braccio è grosso due volte e mezzo quanto il 
dito grosso; tale proporzione è, in numeri, 5 a 2; il cinque contiene 
due volti due e la mità de due, che è uno. Dal dito grosso al mu- 
sculo e lacerto del braccio vicino alle spalle, tripla; la gamba al 
braccio ha proporzione sesquialtera, cioè che la gamba è grossa 
una volta e mezza, como è lo braccio; tal proporzione in numeri 


attendendo a la proporzione di tutto il corpo. E questo è che tre nasi posti 
per lungo adempino la lunghezza d’un volto: e ancora li duoi mezzi cerchi 
degli orecchi insieme congiunti, faccino il cerchio della bocca aperta: 
e questo medesimo faccino le ciglia, se insieme si congiungono. La lun- 
ghezza del naso ragguagli la lunghezza del labbro, e similmente dello 
orecchio: e i duoi tondi degli occhi ragguaglino la apertura della bocca; 
otto capi faccino la lunghezza di tutto il corpo: e similmente le braccia di- 
stese per lato e le gambe distese faccino l’altezza del corpo», in RENSI, p. 
#2). Per simili rapporti intermedi cfr. le diverse soluzioni di GAUuRICO, 
p. 99, e di LEONARDO, in RICHTER, I, nrr. 328 sgg. 1. Cfr. CHASTEL- 
KLEIN, p. 87: «Les canons regurent une troisièéme et plus solennelle reva- 
lorisation intellectuelle — après l’humanisme vitruvien et l'empirisme sta- 
tistique ou médical — par les philosophies spiritualistes ou magiques. 
Ce courant était è peine ébauché au moment où Gauricus publia son 
livre: Ficin avait introduit la théorie des proportions dans son Banquet 
(publié en 1484) [cfr. la nota 3 di p. 1617); les pages d’Equicola, qui 
reprenaient et développaient l’idée de Ficin, n’existaient encore qu’en 
manuscript (la publication est de 1525), du méme que le chapitre de Pac- 
cioli sur les proportions humaines (dans le De Divina Proportione, publié 
en 1509). Francesco Giorgi (De Harmonia Mundi, 1525) et Cornelius 
Agrippa (De Occulta Philosophia, 1533, écrit avant 1531) allaient accentuer 
l’aspect cosmologique de ces spéculations. La théorie spiritualiste de l’a- 
mour et le symbolisme géometrique ou numérique prété à la construction 
du ‘‘microcosme’ permettaient un nouveau développement de la théorie 
des proportions du corps — un peu à l’écart des principaux intéressés, c’est- 
à-dire des artistes». FRANCO, s. p., trascrive alla lettera e conclude: «Da 
le quai cose viensi a conchiudere che quel corpo sia nella bellezza propor- 
zionata, ove le ciglia saranno tali che gionte insieme formino tanto di cer- 
chio, quanto ne formarebbeno e’ cerchi d’amendue gli occhi overo quello 
de la bocca aperta, e che gli orecchi degni di loda sieno quegli i semicircoli 
de’ quali fieno quanto il cerchio de la bocca aperta. E che la lunghezza del 
naso sopra la bocca, sia quanto è lungo un occhio. E che il naso sia di 
quella lunghezza, di che puote essere un de’ labri. La larghezza e la lun- 
ghezza de la mano quanto sono quelle del volto ». 
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è 3 a 2, perché il ternario contiene il binario una volta, e la unità 
appresso, che è la mità del binario. Similmente dal collo alla gamba 
è proporzione sesquialtera, como è dalla gamba al braccio; dalla 
coscia al braccio se dice esser proporzione tripla, il che ci nota che 
la coscia è grossa tre volte como il braccio: chiamase tripla, perché 
il maggior termine contiene il minore tre volte, como il ternario 
alla unità...? 

La abitudine sia non grassa, ma carnosa, non ossea, ma succosa; 
il colore non bianco tanto che tenda al pallore, ma misto con san- 
gue; se è bruna, non è deforme: di questo colore era Venere et 
ad Ovidio non dispiacque.* Io laudo la faccia virile che tenda al 
tondo più tosto ch’al longo, la fronte spaziosa, il naso piccolo afilato 
che nasca dalli confini delle ciglia, le labbra che più alla mediocre 
grossezza che alla sottilezza declineno; le guancie carnose, li occhi 
se laudano negri, et così dicono averli avuti la dea della bellezza: 
occhi tra negri e bianchi, senza macula, longhetti, lucidi, tumidetti, 
alegri; tali sono laudati da Avicenna per demostrar ingegno e som- 


1. Per simili rapporti modulari cfr. VITRUVIO, III, I, 9: «Ergo si convenit 
ex articulis hominis numerum inventum esse et ex membris separatis 
ad universam corporis speciem ratae partis commensus fieri responsum, 
relinquitur, ut suspiciamus eos, qui etiam aedes deorum inmortalium 
constituentes ita membra operum ordinaverunt, ut proportionibus et sym- 
metriis separatae atque universae convenientes efficerentur eorum distri- 
butiones» (FERRI, p. 101: «Dunque, se si ammette che il numero è stato 
trovato dalle articolazioni del corpo umano, e che c’è corrispondenza di 
misura modulare tra le singole membra e il totale del corpo; ne consegue 
che dobbiamo ammirare coloro ì quali, dettando le leggi strutturali dei 
templi, coordinarono i membri degli edifici in modo che la loro distribu- 
zione, nel singolo e nel totale, fosse armonica per proporzione e simme- 
tria»). 2. Cfr. FIRENZUOLA, p. 576: «Or, per tornare alla persona, di- 
ciamo che voi, Mona Amorroisca, l’avete tra ’1 magro e tra ’l grasso, 
carnosa e succosa, in una proporzione accomodata »; Pino, p. 102: «Par 
a me ch’un corpo feminille, a esser perfettamente bello, non bisogna che 
la natura sia nel produrlo impedita, e che la materia sia ben disposta di 
qualità e quantità; che sia generata in buona congionzione delle sette stelle 
e sotto benigno influsso di queste seconde cause, d’equal complessione in 
propria porzione; che gli umori superficiali siano temperati di modo che 
da loro si causi una carne delicata, senza macula, lucida e candida; che 
l’età non aggiugnia alli trentacinque anni, ma più partecipi dell’acerbo che: 
del maturo . .. non pasuta, non arida»; FRANCO, s. p.: «E per non arre- 
starmi qui dicovi di più, che con questa proporzione che detta s'è e con 
quella che si dirà, si lauda in un corpo l’abitudine non grassa, ma carnosa, 
il colore non del tutto bianco, ma che partecipi del pallore e misto con 
sangue. La carnagione ch’al’ulivigno et al brunetto s’accosta, non è dif- 
forme, perché sì fatta dicono e’ poeti essere stata in Venere». Cfr. OviDIO, 
Amor., Il, IV, 40. 
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ma fede." Il petto lato, nel quale apena il luogo de l’osso vi appara, 
la mano grossetta, l’internodi delle dita egualmente pieni, l’ungie 
poco incurve; e sia la mano candidissima di fuora, ma dentro 
como avorio levemente tinto di ostro. Quella è dolce mano, in la 
quale alli confini delle dita poco concavità si vede.? Sia la persona 


1. Cfr. FIRENZUOLA, pp. 577 sg.: «Viene poi l'occhio... La pupilla poi, 
salvo quel circuletto che l’ha nel mezzo, non vuole essere perfettamente 
nera, ancorché tutti e’ poeti greci e latini, e i nostri ancora, con una voce 
medesima gridino occhi neri, e tali averli avuti la dea della bellezza s’ac- 
cordassero tutti»; pp. 584 sg.: «Non sien le labbra molto sottili, né anche 
soverchio grosse, ma in guisa che il vermiglio loro apparisca sopra lo 
incarnato che le circonda: e voglion nel serrar della bocca congiungersi 
pari, che quel di sopra non avanzi quel di sotto, né quel di sotto quel di 
sopra: e voglion fare verso il lor fine una certa diminuzione diminuita in 
angulo ottuso . . .»; Pino, p. 102: «le labra di puro sangue e picciole . . . »; 
FRANCO, s. p.: «Confassi a la donnesca bellezza la faccia tonda più che la 
lunga, ancora che a tutti membri corrispondesse. La fronte spaziosa deve 
mostrarsi, ma che non ecceda l’ampiezza debita. Il naso picciolo, affilato, 
che nasca de le confini de le ciglia e nel suo luoco ben ricadente. La bocca 
con grazioso rilievo vermiglietta e col sottoposto mento compreso in pic- 
ciolo cerchio. I labbri più a la mediocre grossezza che a la sottigliezza 
declinino. Il mento non tirato in fuori, ma tondo e concavo in mezzo. Le 
guancie carnose e candidette col debito lor rossore, il quale s’eccede il 
termine, non naturale ma arteficiosa bellezza si nomerà. Si lodano sopra 
gli altri gli occhi che neri sono e tali dicono essere stati in Venere, adorata 
per idolo di bellezza. E il vero, che se bianchi sono e di buona grandezza, 
hanno pregio di belli per avergli avuti così Minerva. Né si biasmano gli 
altri tra neri e bianchi, solo che senza macola sieno, lunghetti, lucidi, tu- 
midetti e festosi». Per le caratteristiche degli occhi cfr. anche GauRICO, 
pp. 139 sgg. 2. Cfr. FIRENZUOLA, pp. 594 sg., Pino, p. 102: «Il petto 
amplo e morbido ...le mani dilicate con le dita distese, alquanto dimi- 
nuite negli estremi con ugnie più lunghe che larghe». FRANCO, s. p., tra- 
scrive alla lettera dall’Equicola, ma subito dopo inserisce il famoso elogio 
della mano: « Distendasi et allarghisi la bella mano dov’ella vuole, e le sue 
grazie sempre fieno più varie. Se l'una mano e l’altra, per sorte inveticchia- 
tesi insiememente con i loro diti, vedremo da bella donna recarsi ne l’ap- 
poggio de la cintola, o pur sospesette in aria, sostenuteci da le lor braccia, 
o pur giuso calate stringere un de’ ginocchi, come ne i dolorosi pensieri 
veggiamo fare, che bellezza non aggiungeranno tutte le guise che io dico, 
sopra la macchina d’un bel corpo? Qual anima d’amor sì schiva, le man 
belle così incrociccate come vi dico, non fieno bastevolissime a porre in 
croce? e s’una guancia appoggiata vedrassi sopra la palma d’una man bella, 
che dolcezza di pietà nuova non proveremo allora, vedendola in quella 
guisa prestarsi per piacevolissimo origliere a la giacitura d’una guancia 
languidetta e pendevole? e se vedremo le due man belle sopra l’un fianco 
e l’altro recarsi da donna, che pensosa e tutta soletta camini, che valore 
di vaga alterezza non vedreno apparire nel dritto busto? e se vedremo 
la bella mano con la somma cima d’alcuni diti rassettarsi ne le tempie o 
ne la fronte qualche capello, che del dovuto ordine fuori sia, non è egli 
sembiante apertissimo di bellezza? ...». 
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di mediocre statura et aspetto umano; la deforme donna è quella 
che ha quel che Catullo et Orazio dicono, longo piede, pochi fian- 
chi, gran naso, e noi ci aggiungamo quella non deversi chiamar 
bella che ha gli occhi piccioli e bianchi..." 

...Io laudo lo ingegno di Aristotele e di quello mi ammiro e 
stupisco, che meglio di qualunque altro con tre parole descrive la 
forza e potenzia della bellezza, dicendo: gran tiranna è la bellezza. 
Diletta maravigliosamente gli occhi la bellezza del bello anno, quan- 
do il tempo vedese in giovenil figura che se comencia il mondo a 
rivestire di varii colori; l’artificiosa disposizione et ordine, l’atta et 
elegante composizione di publici e privati edificii, bellezza se chia- 
ma, se la latitudine alla longhezza co l’altezza serà corrispondente.” 
Publici edificii intendemo muri e torri per defensioni, templi per 
religione, basilice, fori per giudicii e negocii, teatri per piaceri, e 
portici e porti per opportunità: le quali cose dicono li periti et 
atchitetti dever aver fermezza, utilità e grazia, la qual vi serà quan- 
do è grata l’opera a gli occhi, il che serà se averà suo commenso e 
proporzione con giusta ragione delle simmetrice.? La bellezza le 
orecchie tira a sé secondo la composizione di ornate parole, tal che 
odendose con soave accento dolce concento de voce sonora, facile, 
flessibile, ferma, durabile, chiara, pura, piena e che l’aere con dol- 
cezza muova e sechi, di udir saziar non si può. Triplice dicono 
esser la voce: la quottidiana, la qual usamo nelli quottidiani ragio- 


1. Cfr. CaTULLO, 86, OrAZIO, Carm., Iv, xI1I, FRANCO, s. p.: «Imaginianci di 
formar una brutta e formialla sì sconcia con le parole, che la natura non ba- 
sti formarla tale col magistero. Presuppogniamo che ella abbia il più brutto 
viso et il più contrafatto che si vedesse giamai, appicchilesi su quel ceffo 
un naso ischiacciato e le labbra grosse a la guisa di Balino. Doniamole 
per più vaghezza gli orecchi a spanne, sì che la bella mula di Strazzone ne 
resti senza. Oltre acciò senta del guercio più che si possa, sì che l’un 
occhio miri in levante e l’altro in settentrione. Dialesi con sì begli occhi 
l’occhiaia livida e la bocca isdentata e bavosa, o se pur vogliamo ch’ella 
abbia denti, siensi fatti a bischeri come quegli di Calandrino. Sia in parte 
calva e in parte con capegli scarmigliati in disordinato rabuffamento. 
Piantisi sì bella testa su un busto uncinuto, ove né collo, né gola appaia, 
mostrici per più leggiadria la pelle raggrinzata, verde, gialla, vizza, mal- 
tinta. Sia del resto crostuta, broccuta e tutta cascante. Ciascun osso si pinga 
in fuori, ciascuna vena s’accusi col gonfio . . .». L’Equicola prosegue nelle 
pagine successive la sua esemplificazione letteraria e cita Omero, Luciano, 
Massimo Tirio. 2. Dalla bellezza letteraria alla bellezza naturale, archi- 
tettonica, musicale. L’accenno alla primavera, topico nei trattati di bel- 
lezza e d’amore contemporanei, si allea alla terminologia vitruviana; cfr. 
VITRUVIO, II, I, 9. 3. Cfr. VITRUVIO, V, I, I Sgg., ALBERTI, Architettura, 
pp. 270, 664 sgg. 
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namenti, l’altra chiamamo media, colla quale leggemo li poeti se- 
condo li tempi delle sillabe brevi e longhe. Però Quintiliano am- 
monisce non deverse cantare li poeti, perché se li leggi, li canti, e 
se li canti, male li canti.' La terza è che si canta con tuoni, phtongi, 
sistemi, per venerabile e robusto diatonio o lamentabile croma, per 
le prime consonanzie diapente, diapason e diatessaron. Diletta 
ancor il suono, e quel dicemo bello, over de voce umana, over è in 
instromenti per fiato, como trombette, pifari, flauti; il terzo vedemo 
esser in battere, como è in lira, citara, cimbali.* 

La pulcritudine, dunque, per dire con Plotino, ne l’aspetto pre- 
cipuamente consiste et in lo audito secondo la composizione di 
parole e musici suoni. Se dal senso ascendemo a quel che è sopra 
li sensi, trovaremo esser pulcri e belli li studii, officii, azzioni, virtù 
e scienzie.? Conosceremo somma bellezza esser delli animi nostri la 
cognizione della verità e vera sapienzia. Platone nel Cratilo pulcro 
vuole sia propio cognome della prudenza. Il medesimo consente 
nel Fedro; nel Carmede la temperanza esser cosa bella afferma.4 
Augustino la onestà dice chiamo pulcritudine intelligibile; per la 
qual cosa da quella pulcritudine, per li sensi conosciuta umana e 
mortale, noi in questo umano e mortal carcere devenuti, possemo 
la divina et immortale considerare et amare. Se la terrena instabile, 
varia e corrottibile ha potenzia e forza di dilettare li nostri fragili 
e caduci sensi, quanto devemo istimar maggiormente quella cele- 
ste, eterna, ferma et immutabile posser dilettare quella parte che è 
in noi sempiterna e perpetua. Se la composizione del cielo è bella, 
se le stelle fisse, se li grandi due luminari e li altri cinque erranti 
pianetti sono bellissimi, qual sia la bellezza del fattore e fabricatore 
di questi è solo a quelli imaginabile, ch'al cielo dediti la terra sprez- 
zandola calcano.5 Questo l’uom, como vestito di questa frale e cadu- 
ca spoglia, conseguir non puote, perché gliel vela il velo delle terre- 
ne membra; lo interiore uomo, quasi spirito celesto fatto, ben può, 
ancor che sia in quello oscuro carcere, farsene degno;° perché, como 
trovamo nel principio delle parole di Moisè, dove della origine e 


1. Cfr. Inst. or., XI, III, 2 sgg., 57 sgg. 2.Sul diletto della musica cfr. 
anche QUINTILIANO, Zast. or., I, x, 9 sgg. 3. Cfr. Enn., 1, 6, 34 sgg. Dalla 
bellezza delle forme e dei suoni alla bellezza spirituale in senso plato- 
nico; cfr. FICINO, Vv, 2, citato nella nota 4 di pp. 1613 sg. 4. Cfr. Crat., 
412c, Phaedr., 278e, Conv., 209, Charm., 158. 5. Processo deduttivo tipi- 
camente ficiniano; cfr. FiciNo, v, 4. 6. Sul carcere terreno cfr. PLATONE, 
Phaed., 62b. 
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fabricazione del mondo scrive, due uomini furono da Dio fatti, il 
primo ad imagine e similitudine sua, che fusse superiore a tutti 
animali bruti; il secondo leggemo formato di terra et averli spirato 
il spiraculo della vita. Però leggemo il primo uomo di terra terreno 
uomo, l’altro del cielo, celeste. Questo significò Paulo quando scris- 
se: «Quel’uomo che [è] di fuora, se corrompe, quel che è dentro, 
da dì in dì si renova», e quando disse dilettarse della legge di Dio 
secondo l’uomo interiore.* Platone nel Civil scrive deversi credere 
la generazione umana esser stata creata di terra, del corpo inten- 
dendo; e nel Fedone da Dio l’anima, e da quello essa aver simili- 
tudine et effigie.® Opinione è di Gieronimo, sì como è un amor 
carnale, Cupido da’ poeti chiamato, secondo il quale chi ama in 
carne semina, così esser uno amor spiritale, secondo il quale l’uomo 
interiore che ama, in spirito semina. Dirò questo più chiaro: dicemo 
che colui che porta l’imagine del terreno, como uomo che nelle ter- 
rene membra è involto, è vessato d’amore e cupidine, e l’anima di 
quello che d’amor celeste è infiammato, considerata la pulcritudine 
di Dio, ama la bellezza di quello al quale non solamente Dionisio 
et Augustino, ma Platone e Plotino ne esortano.+ Salomone nella 
Cantica l’amore delle cose celesti e disiderio delle divine con l’anima 
nostra pone, insignandone la via al consorzio di Dio sotto spezie 
e figura di sposo e sposa.® E perché è impossibile che lo esteriore 
et interiore uomo sempre non ami qualche cosa, e questo non esser 
altro che ’l bello credemo, non contenti di quanto avemo detto 
sopra tentaremo platonicamente investigare che cosa sia bello; ché 
se le forze non tanto potranno quanto il volere e l’animo, serà 
assai in gran cosa aver voluto, et in quel volere non aver dimostrata 
1. Gen., 1, 24 sgg.; 2,7. 2. II Cor., 4, 16: «Licet isl qui foris est, no- 
ster homo corrumpatur, tamen is qui intus est renovatur de die in diem» 
(«Se anche il nostro uomo esterno si corrompe, l’interno nostro si rinnova 
tuttavia di giorno in giorno», traduzione di R. Felice); Eph., 4, 20-24: 
« Vos autem non ita didicistis Christum, si tamen illum audistis et in ipso 
edocti estis, sicut est veritas in Iesu, deponere vos secundum pristinam 
conversationem veterem hominem, qui corrumpitur secundum deside- 
ria erroris. Renovamini autem spiritu mentis vestrae et induite novum 
hominem, qui secundum Deum creatus est in iustitia et sanctitate veri- 
tatis» («Ma voi non così avete imparato Cristo, se pur gli avete dato retta 
e siete stati in lui ammaestrati, conformemente alla verità, che è in Gesù, 
a deporre, rispetto alla vostra vita di prima, il vecchio uomo corrompentesi 
per le passioni ingannatrici e rinnovarvi nello spirito della vostra mente 
e rivestire l’uomo nuovo, quello creato secondo Dio nella giustizia e nella 


santità vera», traduzione di R. Felice). 3. Cfr. Rep., 621a, Phaed., 76 
sgg., Phaedr., 245 sgg. 4. Cfr. Ficino, v, 8. 5. Cant., 8 sgg. 
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negligenzia. Sia una vergene al giudicio di tutti bella, non però 
quella serà la bellezza: percioché uno animal brutto ancor dicemo 
bello, e fatta comparazione con una vergene, serà deformosissimo. 
Se una cosa ben ornata bella dicemo, non però quella bellezza se 
deve chiamare, ché alcune statue senza ornamento nude non nega- 
mo esser belle. Dicemo bella cosa è aver ingegno e pronto, bella è 
esser ricco e potente, dicemo belle le cose le quali sono utili e 
commode, non però quello è la bellezza.' 

Se dicemo quello esser bello che è causa del bene, è necessario 
altro sia la causa, altro l’effetto. Dicamo adunque quello esser bello 
che ne diletta, non in qualunque voluptà, ma per il viso et audito, 
dilettandone apparati et ornamenti, pitture belle, belli uomini e 
belle fiere, edificii, sculture, canti, diverse voci, ragionamenti e 
favolazioni. Non dicemo bello la soave voluptà dell’odorato, la dol- 
cezza del gusto, il giocondissimo moto venereo, per esser più cor- 
porei e più il corpo che l’anima dilettare. Aristotele li uomini pien 
di voglie inoneste chiama intemperanti per non saperse temperare 
nelli sensi, cioè il gusto, odorato o tatto; nondimeno non vuol che 
color siano intemperanti che piglian troppo diletto di favole, o da 
bellezza di colori varii, però che la temperanza dice è per regolar 
il corpo e non l’alma. Adunque quel pulcro intendemo che è gio- 
condo dell’orecchie e grato alli occhi: queste due voluptà senza 
nocumento e più che tutte l’altre prestantissime sono et ottime, e 
per questi due sensi l’anima a poco a poco sé medesma riconoscen- 
do, se ricorda delle cose divine da lei vedute in cielo, e così incitata 
dal furor amatorio ama le cose belle. Segregata d’ogni studio umano 
e fissa nella divina contemplazione, vedendo qui nel mondo qualche 
similitudine e sembianza di quel che vide quando dal cielo discese, 
le resguarda et le stupisce: de qui procede estasi et alienazione di 
mente, perché l’anima se disvia sovente dal corpo; né si può render 
ragione di tanta affezzione, percioché per il viso, che è senso più 
che li altri acuto e perspicace, riconosce della nostra anima la vera 
pulcritudine, la quale de tutte le cose amabili sola essa ha avuta 
questa sorte, che sola è perspicua et ha il simulacro manifesto. 
Questo non se causarà mai per donna invenusta. Ma quella gente 
prava e lasciva, che non conosce li misterii divini, subito che vede 
il bello se esalta e petulantemente si sforza seguitarlo et entrare in 


1. Cfr. Ficino, v, 3. 2. Cfr. Ficino, v, 2, citato nella nota 4 di pp. 1613 sg. 
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sì bel corpo. Ma colui il quale è vero filosofo, alla divina contem- 
plazione dedito, vedendo bellezza del corpo, istima della divina 
forma di bellezza, archetipo et idea, esser derivata e dedotta quella. 
Primo ostupisce, poi ha paura, poi risguardando l’adora como 
Dio, e se non dubitasse esser reputato matto, non altrimenti che a’ 
divi alla statua di quella sacrificaria; tanto è l’amore, tanta l’affe- 
zione, che in sua presenzia all’incontro solo si muta tutto, suda et 
arde, e ferito da tanto stimulo in absenzia dell’amata si duole e 
parimente per la memoria si diletta. La notte non può dormire, né 
il dì fermarse, ma discorrendo vagabondo cerca con disiderio e 
cupidità di revedere il bello. Alla cognizione della vera pulcritudine 
forsi non meno l’audito che ’l viso ne può imitare e commovere, 
retrovando virtuosi che parturire e generare disiderano nel bello, 
che in un laido corpo se attristariano sol di vederlo; però si truova 
anima generosa, docile e di acuto ingegno, e se con quella faconda- 
mente parlano, al bene la excitano e mostranli la via ch'al cielo la 
scorga, ponendovi ogni lor sforzo d’infiammarla ad ogni virtù, e per 
quante utili strade l’enviano, per aggiungere a quello che è per 
sollevarne da terra in alto.! Tali sono stati li filosofi, de questi uno 
fu Licurgo e li altri legislatori, tale Socrate in Alcibiade, tali li 
profeti ebrei, tali li promulgatori della evangelica legge per Cristo 
data: quelli esser beati disse, li quali odiranno le parole di Dio e 
quelle osservaranno. 

Così possemo fruire la pulcritudine vera. Questo è quel pulcro, 
il quale Stoici solamente li savii dissero averlo; del che Augustino 
si maraviglia con che sensi corporei, con quali occhi abbiamo pos- 
suto conoscere la bellezza e decoro della sapienzia. Questa è quella 
pulcritudine che Platone crede splendente fulgore del sommo bene, 
Plotino la diffinisce blanda apparenzia di quello. Li Aritmetici al 
numero ternario l’assimigliano, primo impare,* e Dionisio la intende 
quel che ha participazione della prima causa, la quale fa bello il 
tutto. Benché sia proverbio appo Platone, le cose belle esser difficili, 
non per questo desperamo, se non al presente, in più robusta età 
veracemente intendere quel che è bello. Se ora poco sotto la scorza 
avemo penetrato, credo buono e bello esser vocaboli equivoci, che 
in luogo del buono pulcro et in luogo del pulcro buono li candidi 
scrittori latini usano.* Pulcherrima republica avemno, disse Salustio; 


1. Cfr. Ficino, v, 3, 4, 5; vI, 6. 2. Cfr. Ficino, 11, 1. 3.Per candido 
cfr. Pino, pp. 95 sg., 135 e le note relative. 
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forma buona, disse Terenzio; Vergilio lasciò scritto Ercole pulcro, 
cioè forte;! pretermettemo M. Tulio e li altri, perché Platone nel 
Simposio ne insegna il buono posserse ponere in luogo di bello, e 
nel Timeo buono esser bello scrive;” et in lo primo Alcibiade prova 
ogni cosa giusta esser bella, et ogni cosa bella buona. Dionisio ne 
persuade ogni cosa diffinirse per pulcro. È consuetudine della 
Scrittura li belli di corpo chiamar buoni. Pulcro e buono esser il 
medesmo "Thomas afferma. Scoto disse il buono e bello esser un 
medesmo, quantunque sia differente il nome, e le cose divine nomi- 
narse belle in quanto è bene che diletta. L’uno e l’altro da Augu- 
stino la sentenzia tolse, il quale nel libro Della Città et in quel De 
Ordine de bellezza spirituale parla, et in altri suoi libri della pul- 
critudine dell’universo disputa e Dio pulcherrimo nomina. Pro- 
xaAta amor di bellezza e Drdocogla amor di sapienzia cresce so- 
relle, in li Academici: benché nelle Retrattazioni di Filocalia il no- 
me non li piaccia. 

O bellezza, che li animi furi, o sopra ogni altra cosa nelli corpi 
degna de laude per esser preziosissima e divinissima sopra ogni 
cosa esistente! La tua potenzia e dignità facilmente se conosce, ché 
li forti e magnanimi onoramo, le belle e belli amamo, como di sopra 
è detto. Qual cosa se amò mai longamente, se è di bellezza priva? 
Li filosofi per incitarci a virtù hanno a quella di pulcritudine dato 
il nome; li ricchi e virtuosi con doni ne inducano al loro amore. 
Della bellezza, subito vista, ne deventamo ardenti amatori. Se per 
nostro bisogno qualche cosa disideramo, in tal disio nulla ne tor- 
mentamo o cruciamo; ma se disiderio di fruir bellezza nella mente 
nasce, l’anima inquieta noi di noi stessi priva, in altrui arbitrio 
nostra fama, onore e facultà ripone. O bellezza, la quale per pro- 
cedere da temperata complessione sei causa et autor di santi e 
laudabili costumi, persevera in quella che adoro, tardi da lei te 
departi. Como natura col tuo mezzo non formò mai cosa più bella, 
così tu fin all’ultimo giorno, ivi sempre dimorando, il conserva.? 
Et tu, o Genio che de mia vita custodia e tutela sei, o qualunque 
sei divo che tra celesti spirti che della divina beltà beato te godi, 
pregote che per me pregar non te dispiaccia quel che è tutta beltà, 
me illumini a conoscere quel che è veramente et immutabile bello 
e me tal esser insegni. Sola adunque bellezza, como il sapientissimo 


1. Cat., 52, 20; Aen., via, 656. 2. Cfr. Conv., 1952, 197c, 198e, 201c, 204b. 
3. Cfr. Ficino, II, 3;v, 5 e 6. 
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Socrate, dall'autore d'ogni pulcro, Dio, dimando, né oro né ric- 
chezza in alcun modo chieggio, se non quanto mi ponno porger 
aiuto in farmi bello di dentro e fare li sensi siano con la ragione 
concordi, e senza repugnanzia obedientissimi a quella. 


LEONE EBREO 


Firone. ... La bellezza è grazia, che, dilettando l’animo col suo 
conoscimento, il muove ad amare; e quella cosa buona, o persona, 
nella quale tal grazia si truova, è bella, ma quella buona ne la qual 
non si truova questa grazia, non è bella né brutta: non è bella 
perché non ha grazia, non è brutta perché non gli manca bontà. 
Ma quello al quale tutte due queste mancano, cioè grazia e bontà, 
non solamente non è bello, ma è gattivo e brutto, ché fra bello e 
brutto è mezzo, ma fra buono e gattivo non è ver mezzo, perché 
il buono è essere e il gattivo privazione.* 

Soria. La potenzia non m'hai detto che è mezzo fra l'essere e 
la privazione? 

FiLonE. È mezzo fra l’essere in atto e perfetto e fra la total 
privazione; ma la potenzia è essere appresso la privazione, ed è 
privazione appresso l’essere attuale, onde è mezzo proporzionale 
compositivo de la privazione e de l’essere attuale, così come l’amore 
è mezzo fra il bello e brutto. E non però fra l’essere e la privazione 
di quello può cader mezzo, perché fra l’abito e la privazione di quel- 
lo non può esser mezzo, che son contradditòri; ché la potenzia è 
abito in respetto della pura privazione (e fra loro non cade mezzo), 
ed è privazione respetto de l’abito attuale, e così fra loro non è 
mezzo: il quale è fra il bello e il brutto, ma fra il buono e il gattivo 
assoluto non cade mezzo. 

Soria. Mi piace questa diffinizione, ma vorrei sapere perché ogni 
cosa buona non ha questa grazia. 

FiLone. Negli oggetti di tutti i sensi esteriori si truovano cose 
buone, utili, temperate e delettabili; ma grazia che diletti e muova 
l’anima a proprio amore (qual si chiama bellezza), non si truova 


Dai Dialogi d’amore . .., Roma 1535 (LEonE EBREO, pp. 226-8, 317-28). 
Interlocutori Filone e Sofia; cfr. CARAMELLA, pp. 427 sg.: «Possiamo 
pensare che egli [Leone Ebreo] scegliesse questo nome [di Filone] per 
l’interlocutore non solo per omaggio all’umanesimo, ma per memoria di 
Filone di Alessandria, suo grande antecessore nel sincretismo. Filone di 
Alessandria si chiamava ebraicamente Jedidjah, che vuol dire ‘‘amico di 
Dio”: e così il Filone dell’Abarbanel non è soltanto l’‘‘amante”, ma corri- 
sponde esattamente al Teofilo e Filoteo del Bruno. Sofia è ‘la sapienza”: 
né solo la sapienza greca, ma la sapienza dello gnosticismo giudaico e 
prima di tutto la sapienza salomonica, perché il suo compito principale è 
di dubitare». 1. Cfr. PLATONE, Zip. Ma., 297. 
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negli oggetti de li tre sensi materiali, che sono il gusto, l’odore e il 
tatto, ma solamente negli oggetti de’ due sensi spirituali, viso e 
audito.' Onde il dolce e sano cibo e poto e il soave odore e saluti- 
fero aere e il temperato e dolcissimo atto venereo, con tutta la loro 
bontà, dolcezza, suavità e utilità necessaria a la vita de l’uomo e de 
l’animale, non son però belli: però che in quelli materiali oggetti 
non si truova grazia o bellezza, né per questi tre sensi grossi e 
materiali può passar la grazia e bellezza a l’anima nostra per delet- 
tarla o muoverla ad amare [il] bello. Ma solamente si truova negli 
oggetti del viso, come son belle forme e figure e belle pitture, e 
bell’ordine delle parti fra sé stesse al tutto, e belli e proporzionati 
stormenti e belli colori e bella e chiara luce e bel sole e bella luna, 
belle stelle e bel cielo: però che ne l’oggetto del viso per sua 
spiritualità si trova grazia, quale per li chiari e spirituali occhi 
suole entrare e delettare e muovere nostra anima ad amare quello 
oggetto, qual chiamano bellezza. E si truova negli oggetti de l’au- 
dito, come bella orazione, bella voce, bel parlare, bel canto, bella 
musica, bella consonanzia, bella proporzione e armonia; ne la spi- 
ritualità de’ quali si truova grazia, qual muove l’anima a deletta- 
zione e amore mediante il spiritual senso de l’audito. Sì che ne 
le cose belle c'hanno del spirituale, e sono oggetti de’ sensi spiri- 
tuali, e negli oggetti de’ sensi materiali non si truova grazia di bel- 
lezza: e però, se ben son buone, non son belle. 

Sorta. È forse ne l’uomo altra virtù che comprenda il bello, ol- 
tre il viso e l’audito? 

FILONE. Quelle virtù conoscitive che son più spirituali, ché quelle 
conoscono più il bello che queste. 

Soria. Quali sono? 

FiLonE. L’immaginazione e fantasia, che compone, discerne e 
pensa le cose de’ sensi, conosce molti altri offizi e casi particulari 
graziosi e belli, che muoveno l’anima a dilettazione amorosa; e già 
si dice una bella fantasia e un bel pensiero, una bella invenzione. 
Molto più conosce del bello la ragione intellettiva, la qual compren- 
de grazie e bellezze universali, incorporee e incorruttibili, ne” corpi 
particulari e corruttibili, le quali molto più muoveno l’anima alla 
dilettazione e amore: come son gli studi, le leggi, virtù e scienzie 


1. Cfr. PLATONE, Hip. Ma., 298-300, FiciNo, V, 2, citato nella nota 4 di 
pp. 1613 sg., EQuUICOLA, qui pp. 1613 sg. 2. Cfr. PLATONE, Conv., 210- 
212, FIcINO, v, 3. 
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umane, quali tutte si chiamano belle; bel studio, bella legge, bella 
scienzia. Ma la suprema cognizione de l’uomo consiste ne la mente 
astratta, qual, contemplando ne la scienza di Dio e de le cose 
astratte da materia, si diletta e innamora de la somma grazia e bel- 
lezza che è nel creatore e fattore di tutte le cose, per la quale arriva 
a sua ultima felicità. Sì che l’anima nostra si muove de la grazia 
e bellezza, che entra spiritualmente per il viso, per l’audito, per 
la cogitazione, per la ragione e per la mente; però che negli oggetti 
di questi, per la lor spiritualità, si truova grazia che diletta e muove 
l’anima ad amare, e non negli oggetti de l’altre virtù de l’anima, 
per la loro materialità. Sì che il buono per essere bello (se bene è 
corporeo) bisogna che abbi con bontà qualche maniera di spiritua- 
lità graziosa, tal che, passando per le vie spirituali ne l’anima no- 
stra, la possi dilettare e muovere a quella cosa bella: sì che l’amor 
umano (del quale principalmente parliamo) propriamente è desi- 
derio di cosa bella, come dice Platone, e comunemente è desiderio 
di cosa buona, come dice Aristotile .. .° 


Soria. ... Comunemente il vulgo ne li corpi principalmente po- 
ne la bellezza come propria di quelli, e ben pare che a loro più 
convenga; e se le cose che non sono corpo si chiamano belle, par che 
sia a similitudine de la bellezza corporea, come si chiamano ancora 
grandi (come grand’animo grande ingegno gran memoria gran- 
d’arte) a similitudine de li corpi, però che ne l’incorporei, non 
avendo in sé quantità né dimensione, non possono essere né grandi 
né piccoli propriamente, se non a somiglianza de’ mensionati corpi: 
non meno par che sia la bellezza propria de li corpi, e impropria e 
per similitudine de l’incorporei.? 

FILONE. Se ben nel grande accade questo, per essere la grandez- 
za propria de la quantità e la quantità del corpo, che ragione hai 
che così sia la bellezza ?3 

Soria. Oltra l’uso del vocabulo, che s’appropria a li corpi, quel- 
la dal vulgo si reputa essere più vera bellezza: è ancora qualche 


1. Cfr. ancora PLATONE, Conv., 210-212. Esaurita la «relazione de l’essenzia 
de l’amore », Filone risponde a cinque domande: se l’amore nacque, quan- 
do, dove, da chi e per qual fine. 2. Rispondendo alla quarta domanda di 
Sofia (cioè da chi nacque l’amore), Filone determina qui le caratteristiche 
della bellezza. Cfr. PLATONE, Hip. Ma., 287-289. 3.Su bellezza e quantità 
cfr. FiciNno, v, 6, EQuICOLA, qui pp. 1615 sg. 
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ragione che la bellezza pare che sia la proporzione de le parti al 
tutto e la commensurazione del tutto in quelle, e così molti de li 
filosofanti l'hanno diffinita. Adunque è propria del commensura- 
bile corpo e del tutto composto de le sue parti, e presuppone quan- 
tità in corpo propriamente; e se de le cose incorporee si dice, è 
perché a similitudine del corpo hanno parti de le quali sono com- 
poste proporzionalmente per ordine, come è l'armonia, concor- 
danza e l’ordinata orazione: però si chiamano belli a similitudine 
del composto e proporzionato corpo; e così ne le considerazioni 
immaginative razionali e mentali è l’ordine de le parti al tutto, e a 
similitudine del corpo, che propriamente è composto di parti com- 
mensurate, si chiamano belle. Sì che il proprio de la bellezza come 
de la grandezza pareria che fussi nel corpo, che è proprio suggetto 
de la quantità e composizione de le parti. 

FiLone. L’uso di questo vocabulo bello appresso il vulgo è 
secondo la cognizione che li vulgari hanno de la bellezza, che, 
come sia che loro non possono comprendere altra bellezza che 
quella che gli occhi corporei comprendeno ovvero l’orecchie, si 
credeno oltra quella non essere bellezza se non qualche cosa ficta, 
sognata o immaginata. Ma quelli, gli occhi de la cui mente son 
chiari e veggono molto più oltre de li corporei, conoscono molto 
più de l’incorporea bellezza di quello che conoscono li carnali de 
la corporea, e conoscono che quella bellezza che si truova ne’ corpi 
è bassa, piccola e superficiale a rispetto di quella che si truova ne 
l'incorporei; anzi conoscono che la bellezza corporea è ombra e 
immagine de la spirituale, e participata da quella, e non è altro 
che il risplender che il mondo spirituale dà al mondo corporeo;* 
e veggono che la bellezza de li corpi non procede da la corporeità 
o materia loro: che se così fusse, ogni corpo e cosa materiale saria 
bella a uno medesimo modo, però che la materia e corporenzia è 
una in tutti i corpi (o veramente de li corpi il maggiore saria il più 
bello, il quale molte volte non è, però che la bellezza richiede me- 
diocrità nel corpo, il maggior del quale, come il minore, è deforme); 
ma conoscono che ne li corpi viene da la participazione de l’incor- 
porei loro superiori, e tanto quanto de la participazione loro man- 
cano, tanto sono deformi: in modo che la deformità è il proprio 
del corpo e la bellezza è adventizia in lui dal suo bonificante spiri- 


1. Cfr. PLATONE, Conv., 210-212, FICINO, V, 3. 
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tuale. A te dunque, o Sofia, non bastino gli occhi corporei per 
vedere le cose belle: mirale con l’incorporei e conoscerai le vere 
bellezze che ’1 vulgo non può conoscere; ché, così come li ciechi 
degli occhi corporei non possono comprendere le belle figure e co- 
lori, così li ciechi degli occhi intellettuali non possono comprendere 
le chiarissime bellezze spirituali né dilettarsi in quelle, però che 
non diletta la bellezza se non chi conosce lei, e chi non gusta quella 
è privo di suavissima dilettazione. Che se la bellezza corporea, che 
è ombra de la spirituale, diletta tanto chi la vede, che se l’usurpa 
e converte in sé e gli leva la libertà e la voglia di quella: che farà 
quella bellezza intellettuale lucidissima, de la quale la corporea è 
solamente ombra e immagine, a quelli che son degni di vederla? 
Sia adunque, o Sofia, di quelle che l’ombrosa bellezza non li rubba, 
ma quella che è patrona di quella, suprema in bellezza e diletta- 
zione.” 

Soria. Mi basta questo perché il vulgo non m’inganni in quello 
che dice bellezza: ma vorria che mi solvessi la ragione de la pro- 
porzione de le parti al tutto; che fa per loro, e mostra che la bellezza 
sia propria de li corpi e impropria, e per similitudine di quella, de 
l’incorporei. 

FiLonE. Questa diffinizione di bellezza, detta per alcuni de li 
moderni filosofanti, non è già propria né perfetta: che se così fusse, 
nissun corpo simplice non composto di diverse e proporzionate 
parti non si chiameria bello; non saria adunque il sole, la luna e le 
stelle belle, la risplendente Venere, né l’illustro Giove.? 

Soria. Hanno ancora questi la bellezza de la figura circolare, 
che è la più bella de le figure, la quale è in sé tutta e contiene 
parti.* 


1. Cfr. PLATONE, Hip. Ma., 287-289. 2. Cfr. la nota 1 di p.1615. 3. Bat- 
tuta antiplatonica per avvalorare le argomentazioni contrarie; cfr. FICINO, 
II, 5, RENSI, p. 33. Vedi anche Ficino, v, 3, citato da Niro, qui pp. 1656 sg. 
4. Sulla figura circolare cfr. anche FiciNoO, II, 3: «Neque ab re theologi 
veteres bonitatem in centro, pulchritudinem in circulo posuerunt. Boni- 
tatem quidem in centro uno, in circulis autem quatuor pulchritudinem. 
Centrum unum omnium deus est, circuli quatuor circa deum, mens, 
anima, natura, materia. Mens stabilis circulus. Anima per se mobilis. 
Natura mobilis in alio, non ab alio. Materia ab alio et in alio mobilis » («E 
non senza proposito gli antichi teologi posero la bontà nel centro e nel 
cerchio la bellezza. Dico certamente la bontà in un centro: e in quattro 
cerchi la bellezza. L’unico centro di tutte le cose è Dio. I quattro cerchi 
che d’intorno a Dio continovamente si rivolgono sono la mente, l’anima, la 
natura e la materia. La mente angelica è cerchio stabile, l’anima per sé mo- 
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FiLone. La figura circulare è bene in sé bella, ma la belleza 
sua non è la proporzione de le parti l’una a l’altra né al tutto, però 
che le parti sue sono eguali e omogenie, ne le quali non cade pro- 
porzione alcuna. Né ancor la bellezza de la figura circulare è 
quella che fa il sole la luna e le stelle belle: che se così fusse, ogni 
corpo orbiculare averia la bellezza del sole; ma la bellezza loro è 
la lucidità, la quale in sé non è figura né ha parti proporzionate: 
e così il fiammeggiante fuoco e il fulgente oro e le lucide e preziose 
gemme non sariano belle, però che tutte queste sono simplici e 
d’una natura le parti e il tutto senza diversità proporzionata. An- 
cora, secondo loro, solamente il tutto saria il bello, e nissuna de le 
parti saria bella se non in comparazione al tutto; ancora, tu vedrai 
un viso qualche volta essere bello, qualche volta no, essendo pur 
sempre la proporzione de le parti al tutto una medesima: pare 
adunque che la bellezza [non sia ne la proporzione de le parti]. 
E oltre a quella è più che (secondo loro) li vaghi colori non sariano 
belli, né la luce, che è il più bello del mondo corporeo e quella 
che gli dà la bellezza, si potria chiamar bella; e così ne l’audito 
la suave voce non si diria, come si dice, bella. E se la bellezza de 
la musica vogliono che sia la concordanzia de le parti, la bellezza 
intellettuale qual sarà? e se diranno che è l’ordine de la ragione, 
che diranno ne l’intelligenzia de le cose simplici e de la purissima 
divinità, che è somma bellezza? Sì che, se bene consideri, trovarai 
che, quantunque ne le cose proporzionate e concordanti si truova 
bellezza, la bellezza è oltre la loro proporzione: onde non solamente 
ne li composti proporzionati si truova, ma ancor più ne’ simplici.* 

Soria. Adunque l’improporzionati potriano essere belli. 

FiLonE. Non già, ché l’improporzionati sono defettuosi e gattivi, 
e nissuno gattivo è bello. Ma non però la proporzione è essa bel- 
lezza, ché di quelli che non sono né proporzionati né improporzio- 
nati, perché non sono composti, si truovano bellissimi; e più che ne 
li proporzionati e concordati sono alcuni non belli, però che ogni 
bello è buono; e ne le cose gattive si truova ancor proporzione e 
concordanzia: si dice appresso li mercatanti che ’l codicioso e il 
trappolatore s’accordano presto, e il timore s'’accompagna con la 
crudelità, e la prodigalità con la rubbaria. Non è adunque ogni 


bile; la natura, in altri, ma non per altri si muove; la materia non solo in al- 
tri, ma ancora da altri è mossa », in RENSI, p.28). 1.Sul valore della /ucidità 
cfr. Ficino, II, 2. 2. Cfr. Ficino, v, 3, 6, e NIro, qui pp. 1656 sg., 1659. 
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bello proporzionato, né ogni proporzionato bello (come costoro 
hanno pensato). 

Soria. Che è adunque la bellezza de le cose corporee, chi fa che 
le figure e li corpi bene proporzionati sieno belli, se la bellezza non 
è la proporzione? 

FiLonE. Sappi che la materia, fondamento di tutti li corpi infe- 
riori, è da sé deforme e madre d’ogni deformità in quelli; ma in- 
formata in tutte sue parti per participazione del mondo spirituale, 
si rende bella, sì che le forme radiate in lei da l’intelletto divino 
e da l’anima del mondo, ovvero dal mondo spirituale e dal celeste, 
sono quelle che gli levan la deformità e porgeno la bellezza: sì che 
la bellezza in questo mondo inferiore viene dal mondo spirituale 
e celeste, così come la bruttezza e deformità è propria in lui da la 
sua deforme e imperfetta materia, di che tutti li corpi son fatti.* 

Soria. Adunque ogni corpo saria egualmente bello, perché sono 
dal mondo superiore essenzialmente informati. 

FiLonE. Ti concedo che ogni corpo ha qualche bellezza, la qual 
gli vien da la forma che informa la sua materia deforme; ma non 
son belli egualmente, però che le forme non in un modo perfetta- 
mente [informano] tutti l’inferiori corpi, né d’una maniera in tutti 
levan la deformità de la materia, anzi in alcuni levan poca parte di 
questa deformità, e in altri più e più gradualmente, e tanto quanto 
più de la deformità materiale basta a levar la forma, tanto rende il 
corpo più bello, e quanto meno, men bello e più deforme. E questa 
differenzia non è solamente ne la diversa spezie de li corpi del 
mondo inferiore, ma ancora ne li diversi individui d’una spezie, 
che uno uomo è più bello de l’altro e uno cavallo più bello de l’altro, 
perché la forma essenziale sua meglio ha dominato la materia, onde 
più ha possuto levare de la deformità di quella e renderlo bello.3 

SoFIa. E donde viene che li proporzionati corpi ne paiano belli ? 

FiLone. Però che la forma che meglio informa la materia, fa le 
parti del corpo fra sé stesse col tutto proporzionate e ordinate 
intellettualmente e ben disposte a le sue proprie operazioni e fini, 
unificando il tutto e le parti, sieno diverse o simili, cioè omogenie 
o eterogenie, ne la meglio forma che è possibile, perché il tutto sia 
perfettamente informato e uno: e così si fa bello; e quando la ma- 
teria è inobbediente, non può così unire e ordinare le parti intel- 


1. Cfr. la nota precedente. 2. Cfr. ancora la nota 2 di p. 1633. 3. Cfr. 
PLATONE, Hip. Ma., 288-289; 300-301. 
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lettualmente nel tutto, e resta men bello e deforme, per la disobbe- 
dienza de la deforme materia a la informante e belleggiante forma.! 

Soria. Mi piace conoscere qual sia la bellezza ne’ corpi inferiori, 
e chi la fa, e donde viene: ma mi resta un dubio, parte de li dubi 
tuoi, contra quelli che dicono la bellezza essere proporzione; però 
che i vaghi colori sono belli e non sono uniti di forma, e così la 
luce è bellissima e non ha parti informate e unite nel tutto; e an- 
cora il sole la luna e le stelle, se ben sono corpi, non hanno materia 
di forme né forma che l’informi: perché adunque son belli? E 
oltre la musica armonia, la soave voce e l’eleganti orazioni, li reso- 
nanti versi non hanno già materia di forme né forma che l’informi, 
e pur son belli; e finalmente le cose belle de l’immaginazione e 
[de] la ragione e de la mente umana (che hai detto) non hanno già 
composizione di materia né forma, e pur son li più belli del mondo 
inferiore.* 

FiLone. Bene hai domandato: e già io ero per dichiararti la 
bellezza di questi, se bene tu non me avessi assalito. Nel mondo 
inferiore tutte le bellezze sono de le forme (come ti ho detto), 
le quali, quando ben convinceno la materia deforme e dominan 
la rozza corporenzia, fanno li corpi belli: e loro in sé è giusto 
che sian più belli, ovvero la bellezza, poi che bastano a far del 
brutto bello; che se non fussero belli, o sariano brutti o neutrali, 
cioè né belli né brutti; e se brutti, come fan belli per sua essenzia, 
che un contrario essenzialmente non può operare contrario di lui, 
ma più presto simile? se neutrali, perché fanno più presto belli 
che brutti? (e ciò in tutte loro segue sempre). Necessario è adun- 
que concedere che le forme sien più belle che l’informati da quelle. 
Li colori adunque sono belli perché son forme: e se per loro li 
corpi ben coloriti si fanno belli, tanto più essi medesimi debbeno 
essere belli, o bellezza; e molto più la propria luce, che ogni colore 
e colorato fa belli, ed è propriamente forma ne li corpi astratti e 
immista con la corporenzia (come già hai inteso), e si legge madre 
de le vaghe bellezze del mondo inferiore, è giusto che sia bellissima. 
Il sole, la luna, le stelle per la luce loro sono belli, la quale in tutte 
ha ragione di forma; e loro stessi (secondo dice Temistio) si pos- 


1. Sulle inobbedienze della materia cfr. Ficino, v, 5, RENSI, p. 71. 2. Co- 
lore, luce, astri, musica, poesie cose belle de l'immaginazione legate alla 
vista e all’udito; cfr. FicIno, 1, 4, RENSI, p. 24. Cfr. anche EQuICOLA, 
qui pp. 1613 sg. e la nota 4, e la nota 3 di p. 1622. 
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sono chiamare forme più presto che corpi informati," Essendo il 
sole padre de la bella luce, è giusto che sia capo de la bellezza cor- 
porea, e di poi gli altri corpi celesti lucidi, che prima da lui parti- 
cipan sempre la luce; e di poi fa ancora belli tutti li corpi inferiori 
lucidi e coloriti: e massimamente il fuoco fiammeggiante, per essere 
più formale e manco corporeo per la sua sottilità e leggereza, e 
perché più partecipa la luce solare; e pare la formalità sua in ciò 
che da nissuno altro elemento contrario si lascia violare né alte- 
rare se del tutto non si corrompe, però che nissun altro elemento 
il può infrigidare né umettare né indurre in lui qualità contraria a 
la sua propria natura mentre che è fuoco, come fa egli negli altri 
elementi, che esso scalda l’acqua e la terra e disecca l’aere contra 
loro proprie nature. E universalmente la luce in tutto il mondo 
inferiore è forma la quale leva la bruttezza de la tenebrosità de 
la materia deforme, e perciò quelli corpi che più la participano 
rende più belli: onde ella è giusto che sia bellezza vera, e il sole 
dal quale depende è fontana de la bellezza, e le stelle e la luna sono 
suoi primi condotti e li più degni participi.* L'armonia è bella, però 
che è forma spirituale, ordinativa e unitiva de le molte e diverse 
voci in unica e perfetta consonanza per modo intellettuale; e le 
soavi voci son belle perché son parte de l’armonia, e participando 
la forma del tutto, participan la sua bellezza. La bellezza de l’ora- 
zione viene da la bellezza spirituale, ordinativa e unitiva di molte 
e diverse parole materiali in unione perfetta intellettuale in qualche 
parte di armonica bellezza, sì che con ragione si può dire più bella 
che le altre cose corporee; e così li versi, ne li quali è la bellezza 
intellettuale, hanno più de la bellezza armonica resonante. Le 
bellezze de la cognizione e de la ragione e de la mente umana ma- 
nifestamente precedono ogni bellezza corporea: però che queste 
sono vere formali e spirituali, e ordinano e uniscano li molti e di- 
versi concetti de l’anima, sensibili e razionali, e ancora porgeno e 
participano bellezza dottrinale ne le menti disposte di ricevere bel- 
lezza, e ancora bellezza artifiziale in tutti li corpi che per artifizio 
son fatti belli. Sì che la bellezza in tutto il mondo inferiore pro- 
cede dal mondo spirituale ne le forme, e mediante le forme ne li 
corpi: le qual forme ovvero bellezze formali sempre sono astratte 
da la materia, però che non hanno compagnia di materia deforme 


1. De an., 11, 7 (11, p. 109, I. 25 dell’edizione Spengel). 2. Cfr. la nota 3 di 
p. 1622. 
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che impedisca mai la sua bellezza; e però le virtù e sapienzie son 
sempre belle, ma li corpi informati qualche volta belli e qualche 
volta no, secondo si truova la materia obbediente o resistente a la 
bellezza formale.* 

Soria. Intendo a che modo tutta la bellezza naturale del mondo 
corporeo deriva da la forma, o forme che informano li corpi in 
materia di quello; ma mi resta a intendere la bellezza de le cose 
artificiali donde dipende, poi che non viene dal spirituale, o ver 
celeste, l'origine de le forme naturali, né è del numero e natura di 
quelle. 

FiLonE. Così come la bellezza de le cose naturali deriva da le 
forme naturali essenziali ovvero accidentali, così la bellezza de le 
cose artificiate deriva da le forme artifiziali: onde la diffinizione 
de l’una e de l’altra bellezza è una medesima, distribuita a tut- 
te due. 

Soria. E qual saria la loro diffinizione? 

FiLone. Grazia formale che diletta e muove chi la comprende 
ad amar; e questa grazia formale, così come ne li belli naturali è 
di forma naturale, così ne li belli artifiziati è di forma artifiziale. 
E per conoscere che la bellezza dei corpi artifiziati viene da la for- 
ma de l’artifizio, immagina due pezzi di legno eguali, e che ne 
l'uno s’intagli una bellissima Venere e ne l’altro no: conoscerai 
che la bellezza di Venere non viene dal legno, ché l’altro pari le- 
gno non è già bello; resta che la forma o figura artifiziata è la 
sua bellezza e quella che la fa bella. E così come le forme naturali 
de’ corpi derivano da incorporea e spiritual origine, la qual è l’a- 
nima del mondo, e oltra dal primo e divino intelletto, ne li quali 
due prima tutte le forme esisteno con maggior essenzia perfezione 
e bellezza che ne li divisi corpi: così le forme artifiziali derivano 
da la mente de l’artefice umano, ne la qual prima esisteno [con] 
maggior perfezione e bellezza che nel corpo bellamente artifiziato; 
e così come levando per considerazione del bello artifiziato la cor- 
porenzia non resta altro che l’idea, la quale è in mente de l’arte- 
fice, così levando la materia de’ belli naturali restano solamente le 
forme ideali preesistenti ne l'intelletto primo, e da lui ne l’anima 
del mondo. Ben conoscerai, o Sofia, quanto più bella debbe essere 
l’idea de l’artifizio unita ne la mente de l’artefice che quando si 


1. Cfr. la nota 1 di p. 1635. 
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truova nel corpo distribuita e smembrata, però che ogni bellezza 
e perfezione cresce l’unione e la divisione la sminuisce: e le parti 
de la bellezza de la statua di Venere nel legno sono divise ciascuna 
per sé, onde fanno lenta e debile la sua bellezza in respetto di 
quella che è ne l’anima de l'artefice, però che in lei consiste l’idea 
de l’arte, con tutte le sue parti complicate insieme in modo che 
l’una favorisce l’altra e la fa crescere in bellezza, e la bellezza di 
tutti insieme sta in ognuna e quella di ciascuno in tutti, senza al- 
cuna divisione o discrepanzia; di maniera che, chi vedessi l’una e 
l’altra, conosceria che senza comparazione è più bella l’arte che 
l’artifiziata, come quella che è causa de l’artifiziata, la quale ne la 
compagnia de li corpi perde de la sua perfezione tanto quanto li 
corpi guadagnano in quella: però che quanto più il rozzo corpo è 
brutto e ritirato da la forma, tanto l’artifiziato rende più bello; 
e quanto più la forma è tirata e impedita dal corpo, tanto men bello 
resta il composto artifiziato. Resta adunque che la forma senza corpo 
è bellissima, sì come il corpo senza la forma è bruttissimo: e de la 
maniera de le cose artifiziali sono le naturali, ché quelle forme che 
li corpi naturali fan belli è manifesto che ne la mente del sommo 
artefice e vero architettore del mondo, cioè ne l’intelletto divino, 
si truovino molto più belle, però che ivi son tutte insieme, astratte 
di materia di mutazione o alterazione e d’ogni maniera di divisione 
e moltitudine, e la bellezza di tutte insieme fa bella ognuna e la 
bellezza di ciascuna si trova in tutte.! Si truovano di poi tutte le 
forme ne l’anima del mondo, che è il secondo artifice di quello, 
non già in quel grado di bellezza che è nel primo intelletto archi- 
tettore, però che ne l’anima non sono in quella pura unione ma 
con qualche moltitudine o diversità ordinata, però che essa è in 
mezzo fra il primo opifice e le cose artifiziate: ma non sono ivi in 
molto maggior grado di bellezza che in esse cose naturali, però che 
ivi si truovano spiritualmente tutte in unione ordinata, astratte di 
materia di alterazione e moto. E da lei emanano tutte l’anime e for- 
me naturali nel mondo inferiore, divise in diversi corpi di quello, 
sottoposte tutte a l’alterazione e moto con la successiva generazione: 
escetto solo l’anima umana razionale, [che è libera] di corruzione 
alterazione e moto corporeo, pur con qualche moto discorsivo e 
recezione de le spezie in modo spirituale, però che ella non è mista 


1. Dall’artefice umano all’artefice divino, cfr. FicINO, V, 5, citato nella nota 
I di p. 1635. 
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col corpo come l’altre anime e forme naturali; de le quali pure 
(pur come abbiamo detto de l’artifiziali) quelle che meno son miste 
col corpo son più belle in sé e rendono li suoi corpi più belli, e 
quelli che hanno più mescolanza con la corporenzia sono men belli 
in sé e rendono li suoi corpi deformi; e il contrario ne li corpi natu- 
rali, che il più elevato da la forma e più sottoposto a lei è il più bello, 
e quello che resiste a la sua forma e la retira a lui è il brutto. Tu, 
o Sofia, potrai conoscere per questo discorso come la bellezza de li 
corpi inferiori naturali e artifiziali non è altro che la grazia che ha 
ognuno di loro da la sua propria forma sustanziale, sia o accidentale 
ovvero di sua forma artifiziale; e conoscerai che le forme in sé a 
l’un modo e a l’altro sono più belle che l’informate da quelle, e 
nel loro essere spirituale sono molto più eccellenti in bellezza che 
nel suo essere corporale, ben che la sua bellezza corporale s’appren- 
da con gli occhi corporei e parte per l’orecchie, e la spirituale no, 
perché s’apprende per gli occhi de l’anima o de l’intelletto, propor- 
zionati a lei e degni di vederla.* 

Soria. A che modo gli occhi de l’anima nostra e l’intelletto si 
proporzionano a le bellezze spirituali? 

FiLoNE. Però che l’anima nostra razionale, per essere immagine 
de l’anima del mondo, è figurata nascosamente di tutte le forme 
esistenti in essa anima mondana, e però con discorso razionale 
(come simile) distintamente le conosce e gusta la sua bellezza e 
l’alma; e il puro intelletto che riluce in noi è similmente immagine 
de l’intelletto puro divino, disegnato de l’unità di tutte le idee, il 
quale in fine de’ nostri discorsi razionali ne mostra l’essenzie ideali 
in intuitiva unica e astrattissima cognizione, quando il merita nostra 
bene abituata ragione. Sì che noi con gli occhi de l’intelletto pos- 
siamo vedere in uno intuito la somma bellezza del primo intelletto 
e idee divine: vedendola ne diletta, e noi l’amiamo; e con gli occhi 
de l’anima nostra razionale con ordinato discorso possiamo vedere 
la bellezza de l’anima del mondo e in lei tutte l’ordinate forme, la 
quale ancora grandemente ne diletta e move ad amare. Sono an- 
cora proporzionate a queste due bellezze spirituali del primo in- 
telletto e de l’anima del mondo le due bellezze corporee, quella che 
s’acquista per il vedere e quella che s’acquista per l'audito, come 
loro simulacri e immagini. Quella del viso è immagine de la bel- 


1. Cfr. ancora la nota 1 di p. 1635. 


1640 X - BELLEZZA E GRAZIA 


lezza intellettuale, però che tutta consiste in luce e per la luce 
s’apprende; e già tu sai che il sole e la luce sua è immagine del pri- 
mo intelletto: onde così come il primo intelletto illumina con la sua 
bellezza gli occhi del nostro intelletto e li empie di bellezza, così 
il sole, immagine di quello, con la sua luce (ch’è splendore di esso 
intelletto, fatto forma ed essenzia di esso sole) illumina i nostri occhi 
e li fa comprendere tutte le lucide bellezze corporee. E quella che 
s’acquista per l’audito è immagine de la bellezza de l’anima del 
mondo, però che consiste in concordanzia armonia e ordine, così 
come esisteno le forme in quella in ordinata unione; e così co- 
me l’ordine de le forme che è ne l’anima del mondo abbellisce 
l’anima nostra e da quella si comprende, così l’ordinazioni de le 
voci in armonico canto, in sentenziosa orazione o in verso si com- 
prende dal nostro audito, e mediante quelle diletta la nostra ani- 
ma per l’armonia e concordia di che lei è figurata da l’anima del 
mondo. 

Soria. Ho conosciuto come le bellezze corporee, così le visioni 
come l’auditi, sono immagini e simulacri de le bellezze spirituali 
del primo intelletto e anima del mondo, e che sì come gli occhi 
e l’orecchie sono quelli che comprendono le due bellezze corpo- 
ree, così la nostra anima razionale e mente intellettiva sono quelle 
che apprendono ambe le bellezze spirituali. Ma mi resta in dubio, 
ch'io veggo che la nostra anima e mente intellettiva sono quelle 
che per via degli occhi e orecchie conoscono e giudicano le bel- 
lezze corporee e si dilettano in quelle e l’amano: ché gli occhi e 
orecchi propri non pare che sieno altro che condutti e vie de le 
bellezze corporee a l'anima e intelletto nostro; parrebbe adunque 
«che loro versassino più presto e propriamente circa le bellezze 
corporali che circa le spirituali, come hai detto. 

FrLone. Non è dubbio che l’anima è quella che conosce giu- 
dica e sente tutte le bellezze corporee e si diletta in quelle e l’ama, 
e non gli occhi e l’orecchie, se bene le portano: però che se fussino 
questi li conoscitori e amatori de la bellezza, seguiria che ognuno 
«egualmente conosceria le bellezze de le cose corporee, ed egual- 
mente si dilettaria di quelle e l’amaria, perché tutti hanno occhi e 
‘orecchie. Perché tu vedrai molte cose belle che da molti chiari 
occhi non sono conosciute, né porgeno a quelli che le veggono 
dilettazione né amore; e quanti uomini di buono audito vedrai 
che non gustano la musica, né li pare bella né l’amano, e altri 
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che li belli versi e orazioni li pareno inutili: pare adunque che il 
conoscimento de le bellezze corporee e la dilettazione e amore di 


quelle non consista negli occhi e orecchie, donde passano, ma ne 
l’anima, dove vanno... 


1. Sul valore dell’animo come tramite tra le bellezze corporali e le spiri- 
tuali cfr. ancora la nota 1 di p. 1635. Vedi anche Niro, qui p. 1655. 
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..+ Avendo io già più volte pensato meco onde nasca questa grazia, 
lassando quegli che dalle stelle l’hanno, trovo una regula universa- 
lissima, la qual mi par valer circa questo in tutte le cose umane che 
si facciano o dicano più che alcuna altra: e ciò è fuggir quanto più 
si po, e come un asperissimo e pericoloso scoglio, la affettazione;' 
e, per dir forse una nova parola, usar in ogni cosa una certa sprez- 
zatura, che nasconda l’arte, e dimostri, ciò che si fa e dice, venir 
fatto senza fatica e quasi senza pensarvi. Da questo credo io che de- 
rivi assai la grazia: perché delle cose rare e ben fatte ognun sa la 
difficultà, onde in esse la facilità genera grandissima maraviglia; e 
per lo contrario, il sforzare, e, come si dice, tirar per i capegli, dà 
summa disgrazia, e fa estimar poco ogni cosa, per grande ch’ella si 
sia. Però si po dir quella esser vera arte, che non appare esser arte; 
né più in altro si ha da poner studio, che nel nasconderla: perché 
se è scoperta, leva in tutto il credito, e fa l’omo poco estimato.* E 
ricordomi io già aver letto, esser stati alcuni antichi oratori eccel- 
lentissimi, i quali tra l’altre loro industrie, sforzavansi di far cre- 


Dal Cortegiano, capp. xxvI e xxvirr del libro 1. Interlocutori: il Conte 
Lodovico da Canossa, il Magnifico Giuliano de’ Medici, Cesare Gonzaga 
e di nuovo il Conte Lodovico. 1.Sui pericoli dell’affettazione cfr. gli 
avvertimenti dell’ALBERTI, p. 113 («Conviensi fuggire quella decimaggine 
di coloro i quali, volendo ad ogni cosa manchi ogni vizio e tutto essere 
troppo pulito, prima in loro mani diventa l’opera vecchia e sucida che 
finita. Biasimavano li antiqui Protogene pictore che non sapesse levare 
la mano d’in su la tavola. Meritamente questo, però che ben si convenga 
sforzare quanto in noi sia ingegnio che le cose con nostra diligenza sieno 
ben fatte; pure volere in tutte le cose più che a'tte non sia possibile, mi 
pare atto di pertinace e bizarro, non d’uomo diligente. Adunque alle cose 
si dia diligenza moderata et abbisi consilio delli amici . . .»), dell’EQUICOLA, 
Amore, ff. 153v. sg. («Disideramo ch’el nostro amante non sia dall’arte 
nudo, la quale allora è vera arte quando non è arte manifesta»), e di 
LEONARDO, qui pp. 1269 sg., 1289. 2. Sui vantaggi della facilità cfr. 
VASARI, qui I, p. 26 e la nota 2. Vedi anche BLUNT, p. 98: «These [del 
Castiglione] are almost exactly the principles which Vasari lays down for 
the acquisition of grace in painting; and the parallel is completed by the 
comparison which Castiglione makes of the grace which he recommends 
and the methods of ancient painters... The fact that Vasari’s grace 
derives from a book of court manners shows the real significance of the 
idea in his works. With Humanists of the Quattrocento, painting had 
reached the position of being a learned art; with Vasari it was acquiring 
good manners»; BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 10, 14, 17 SE&.» 
29 sgg., 86, 108 sg. 
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dere ad ognuno, sé non aver notizia alcuna di lettere; e, dissimu- 
lando il sapere, mostravan le loro orazioni esser fatte simplicissi- 
mamente, e piuttosto secondo che loro porgea la natura e la verità, 
che lo studio e l’arte:* la qual se fusse stata conosciuta, arla dato 
dubio negli animi del populo di non dover esser da quella ingannati. 
Vedete adunque come il mostrar l’arte, ed un così intento studio, 
levi la grazia d’ogni cosa.* Qual di voi è che non rida, quando il 
nostro messer Pierpaulo danza alla foggia sua, con que’ saltetti e 
gambe stirate in punta di piede, senza mover la testa, come se tutto 
fusse un legno, con tanta attenzione, che di certo pare che vada nu- 
merando i passi ?3 Qual occhio è così cieco, che non vegga in questo 
la disgrazia della affettazione? e la grazia in molti omini e donne 
che sono qui presenti, di quella sprezzata disinvoltura (ché nei mo- 
vimenti del corpo molti così la chiamano), con un parlar o ridere 
o adattarsi, mostrando non estimar e pensar più ad ogni altra cosa 
che a quello, per far credere a chi vede quasi di non saper né poter 
errare? 

. + « Allora il signor MAGNIFICO, — Questo ancor — disse — si 
verifica nella musica, nella quale è vizio grandissimo far due conso- 
nanzie perfette l’una dopo l’altra; tal che il medesimo sentimento 
dell’audito nostro l’abborrisce, e spesso ama una seconda o settima, 
che in sé è dissonanzia aspera ed intollerabile: e ciò procede, che 
quel continuare nelle perfette genera sazietà, e dimostra una troppo 
affettata armonia; il che, mescolando le imperfette, si fugge, col far 
quasi un paragone, donde più le orecchie nostre stanno suspese, e 
più avidamente attendono e gustano le perfette, e dilettansi talor di 
quella dissonanzia della seconda o settima, come di cosa sprezzata.* 
— Eccovi adunque — rispose il CONTE — che in questo nòce l’affet- 
tazione, come nell’altre cose. Dicesi ancor esser stato proverbio 
presso ad alcuni eccellentissimi pittori antichi, troppo diligenzia es- 
ser nociva, ed esser stato biasmato Protogene da Apelle, che non sa- 
pea levar le mani dalla tavola. — Disse allor messer CESARE: 


1. CICERONE, De Orat., 1, 114 sgg. 2. intento studio: cfr. CIAN, p. 64 nota: 
«Alla latina... ed indica l’intenzione, la preoccupazione continua di con- 
seguire l’effetto». 3. Clan, p. 64 nota: «Intorno a questo personaggio . .. 
non si hanno altre notizie... Non è improbabile che il più giovane [dei 
paggi della corte di Federigo Duca d’Urbino, di nome Pierpaulo]... su- 
perstite nel primo decennio del Cinquecento, alla Corte di Guidobaldo, 
sia da identificare con questo». 4.Sulle concordanze e discordanze cfr. 
ad esempio LeoNARDO, qui I, pp. 247 sgg. 5. Cfr. PLINIO, xXxxv, 80: 
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— Questo medesimo diffetto parmi che abbia il nostro Fra Serafino, 
di non saper levar le mani dalla tavola, almen fin che in tutto non ne 
sono levate ancora le vivande.! — Rise il CONTE, e suggiunse: — Vo- 
leva dire Apelle, che Protogene nella pittura non conoscea quel che 
bastava; il che non era altro, che riprenderlo d’essere affettato nelle 
opere sue.* Questa virtù adunque contraria alla affettazione, la qual 
noi per ora chiamiamo sprezzatura, oltra che ella sia il vero fonte 
donde deriva la grazia, porta ancor seco un altro ornamento, il quale 
accompagnando qualsivoglia azione umana per minima che ella sia, 
non solamente subito scopre il saper di chi la fa, ma spesso lo fa 
estimar molto maggior di quello che è in effetto; perché nelli animi 
delli circustanti imprime opinione, che chi così facilmente fa bene 
sappia molto più di quello che fa, e se in quello che fa ponesse stu- 
dio e fatica, potesse farlo molto meglio. E, per replicare i medesimi 
esempii, eccovi che un uom che maneggi l’arme, se per lanciar un 
dardo, ovver tenendo la spada in mano o altr’arma, si pon senza 
pensar scioltamente in una attitudine pronta, con tal facilità che 
paia che il corpo e tutte le membra stiano in quella disposizione 
naturalmente e senza fatica alcuna, ancora che non faccia altro, ad 
ognuno si dimostra esser perfettissimo in quello esercizio. Medesi- 
mamente nel danzare, un passo solo, un sol movimento della perso- 
na grazioso e non sforzato, subito manifesta il saper di chi danza. 
Un musico, se nel cantar pronuncia una sola voce terminata con 
suave accento in un groppetto dupplicato con tal facilità che paia che 
così gli venga fatto a caso, con quel punto solo fa conoscere che sa 
molto più di quello che fa. Spesso ancor nella pittura una linea sola 


«Cum [Apelles] Protogenis opus immensi laboris ac curae supra modum 
anxiae miraretur; dixit enim omnia sibi cum illo paria esse aut illi meliora, 
sed uno se praestare, quod manum de tabula sciret tollere; memorabili 
praecepto nocere saepe nimiam diligentiam» (FERRI, pp. 163 sgg.: «Am- 
mirando [Apelle] un’opera di Protogenes, frutto di smisurata fatica e di 
meticolosità eccessiva, disse che Protogenes in tutto era pari a lui o forse 
anche superiore, però in una cosa egli lo superava, nel saper mettere la 
parola fine a un quadro: norma memorabile questa, che cioè spesso nuoce 
la diligenza eccessiva»). 1. Cfr. CIan, p. 68 nota: «Cesare Gonzaga scher- 
za qui sul doppio significato di tavola». 2. Cfr. CicERONE, Orat., XXI, 
73: «In omnibusque rebus videndum est quatenus; etsi enim suus cuique 
modus est, tamen magis offendit nimium quam parum; in quo Apelles 
pictores quoque eos peccare dicebat qui non sentirent quid esset satis» 
(«In ogni questione bisogna tenere presente il limite; e quantunque ogni 
cosa abbia la sua misura, tuttavia offende più il troppo che il troppo poco: 
a questo proposito Apelle soleva dire che errano quei pittori ai quali 
manca il senso della misura», traduzione di G. Norcio). 
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non stentata, un sol colpo di pennello tirato facilmente, di modo che 
paia che la mano, senza esser guidata da studio o arte alcuna, vada 
per sé stessa al suo termine secondo la intenzion del pittore, scopre 
chiaramente la eccellenzia dell’artefice, circa la opinion della quale 
ognuno poi si estende secondo il suo giudicio:* e ’1 medesimo inter- 
viene quasi d’ogni altra cosa. Sarà adunque il nostro Cortegiano 
estimato eccellente, ed in ogni cosa averà grazia, massimamente nel 
parlare, se fuggirà l’affettazione: nel qual errore incorrono molti, 
e talor più che gli altri, alcuni nostri Lombardi... 


1. Dalla grazia del cortigiano a quella del pittore (cfr. BLUNT, p. 98, citato 
nella nota 2 di p. 1642). Cfr. anche la lettera di PIETRO ARETINO a Bernardo 
Valdaura, senza data (in ARETINO, I, pp. 107 sg., citato in I, p. 815 nota 4), 
e DOLCE, qui I, pp. 815 sgg. 
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DE PULCHRO 


PULCHRUM ESSE IN RERUM NATURA 


Quod autem pulchrum ipsum sit in rerum natura, Socrates apud 
Platonem in Hippia maiore argumentatur:* primo iustitia iusti sunt 
quicunque iusti sunt, et sapientia sapientes quicunque sapientes 
sunt, et bono similiter bona omnia quae bona sunt. At iustitiam, 
sapientiam et bonum secundum se esse oportet. Nam si ipsa non 
essent, alia per illa nunquam talia fierent. Quare cum pulchra omnia 
ipso pulchro sint pulchra, fit ut ipsum pulchrum sit, quo pulchra 
esse fateamur. Praeterea si vera est topica illa regula qua Aristo- 
teles in libris de Coelo usus est,” si alterum contrariorum est in 
rerum natura, alterum etiam esse oportet, cum turpe esse in rerum 
natura nemo sit qui dubitet, fit ut pulchrum, quod est turpi con- 
trarium, etiam in rerum ipsa natura sit habendum. Ad haec amor 
‘est, ergo et pulchrum sit oportet. Amorem esse amantes omnes 
confitentur, at cum amor, ut definit Plato, nihil aliud sit quam 


Del bello. Il bello è nella natura. — Che il bello sia nella natura, è quanto 
dimostra Socrate nell’Ippia maggiore di Platone: in primo luogo tutti co- 
loro che sono giusti, sono giusti in grazia della giustizia, e tutti coloro che 
sono sapienti sono sapienti in grazia della sapienza, e similmente tutto 
quanto è buono, è buono in virtù del bene. Ma occorre che giustizia, 
sapienza e bene esistano per sé stessi. Se essi infatti non esistessero, le 
altre cose mai diverrebbero tali per mezzo di loro, Perciò, dal momento che 
tutte le cose belle sono belle a causa del bello stesso, ne segue che esiste 
il bello in sé, per il quale possiamo confessare che vi sono cose belle. 
Inoltre, se è vera quella regola topica di cui si è valso Aristotele nei libri 
Sul Cielo, secondo la quale se esiste nella natura uno dei due contrari, 
necessariamente esiste anche l’altro: dal momento che nessuno dubita 
che nella natura esista il brutto, ne consegue che nella stessa natura si 
debba avere il bello, che è il contrario del brutto. Aggiungiamo che esiste 
l’amore e dunque occorre che vi sia anche il bello. Tutti gli amanti con- 
fessano che l’amore esiste; ma dato che l’amore - secondo la definizione 


Da AuGUSTINI NipHI medicis libri duo. De Pulchro primus. De Amore se- 
cundus [1529], Lugduni 1549, Capp. IV-VI, IX-XI, XV-XXx, XXIII-XXIV, XXXI, 
JOCKVII, pp. 7-10, II Sg., 15-20, 23-5, 34, 40-2. 1. Hip. Ma., 300-301. 
2. De Cael., 11, 3, 2864. 
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desiderium fruendi pulchri,” fit ut etiam ipsum pulchrum sit, quo 
frui amantes desiderant.* 


QUOD SIMPLICITER PULCHRUM SIT IN RERUM NATURA, EX 
ILLUSTRISSIMAE IOANNAE PULCHRITUDINE HIC PROBATUR 


Quod autem omni ex parte ac simpliciter in rerum ipsa natura 
pulchrum sit, argumento nobis est illustrissima Ioanna,* quae 
tum animo, tum corpore omni ex parte pulchra est. Animo quidem, 
est enim ea heroines morum praestantia ac suavitas (quae animi 
ipsa est quidem pulchritudo) ut non humano, sed divino semine 


platonica — altro non è se non il desiderio di godere il bello, ne consegue 
che esiste anche il bello in sé, di cui gli amanti desiderano godere. 


Che il bello esista solo nella natura, qui si prova con la bellezza dell’illu- 
strissima Giovanna. - Ci sarà argomento a dimostrare che il bello è to- 
talmente e soltanto nella natura, l’illustrissima Giovanna, totalmen- 
te bella e nell'animo e nel corpo. Bella nell’animo, giacché tale è l’ec- 
cellenza e dolcezza dei suoi costumi, da eroina (qualità in cui appunto 
consiste l’autentica bellezza dell’animo), da sembrar nata di stirpe non 


1. Conv., 197 sgg. 2. Cfr. B. Croce, Poeti e scrittori del pieno e del tardo 
Rinascimento, 111, Bari 1952, p. 105: «Conseguente era [il Nifo] nel porre 
unico oggetto bello l’uomo, cioè il maschio e la femmina dell'uomo, e 
facilmente conseguente altresì nel non aggiungere alle attrattive sensuali 
quelle spirituali dell’intelligenza e della virtù, perché egli concepisce anche 
queste doti, la cosiddetta animi pulchritudo e la morum concinnitas, come 
‘‘gratia quaedam qua puella movet animos nostros ad sui fruitionem”’, 
che si compie ‘visu, auditu, colloquiis, convictis atque conversatione”: 
cioè non la bellezza d’animo, ma l’arte che allora si chiamava di ‘‘cortigiana 
onesta”. In questo demerito . .. è dunque il merito del trattato del Nifo, 
nell’aver sostenuto nel modo più crasso e inequivoco che il bello non è 
altro che ciò che ai nostri giorni si suol designare come sex-appeal. Le sue 
dimostrazioni non hanno uopo di sottigliezze filosofiche e procedono sem- 
plicisticamente; e se in uno dei primi capitoli si pone la domanda circa 
la reale esistenza del bello in rerum natura, dopo aver tentato di rispondere 
col vacuo sillogismo che dalla indubbia esistenza del contrario, il brutto, 
si deduce quella del bello, prende a provare ‘“quod simpliciter pulchrum sit 
in rerum natura ex illustrissimae Joannae pulchritudine” {cap. v], cioè 
col dare una particolareggiatissima descrizione del corpo di Giovanna 
d'Aragona, moglie di Ascanio Colonna e duchessa di Tagliacozzo, e col 
ricorrere nel principio, nel mezzo e nella fine del trattato al medesimo 
decisivo argomento di prova». 3. Cfr. la nota precedente e ancora B. 
CRocE, op. cit., pp. 107 sg.: «La vita dell’eroina non fu di bellezza e di 
amore, ma contrassegnata dalle vendette e dalle lotte contro il marito e 
contro i papi Paolo Ill e Paolo IV». 
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nata esse censeatur." Corpore vero, quandoquidem forma, quae 
corporis est pulchritudo, est tanta, ut nec Zeusis cum Helenae 
speciem effingere decrevisset, apud Crotoniatas tot puellarum par- 
tes, ut unam Helenae effigiem describeret, perquisivisset, sola illius 
inspecta ac pervestigata excellentia.® Nam mediocri statura erecta 
ac gratiosa membris quadam admirabili ratione formatis orna- 
tur; cuius habitudo nec pinguis nec ossea, sed succulenta,? colore 
non pallido, sed ad rubrum albumque vergente; capillis oblon- 
gis aureisque,* auribus parvis ac rotundis ad os commensura- 


umana ma divina. Bella nel corpo, poiché così grande è l’avvenenza delle 
forme (cioè la bellezza del corpo), che neppure Zeusi, allorché decise di 
dipingere il ritratto di Elena, sarebbe andato pazientemente alla ricerca, 
presso i Crotoniati, di tante parti di giovinette per rappresentare l’unica 
immagine di Elena, qualora avesse avuto la fortuna di esaminare la sola 
bellezza di costei e d’investigarne l’eccellenza. Di media statura e piena di 
grazia, si orna di membra mirabilmente proporzionate; la sua complessio- 
ne non è né grassa né magra, ma soda, di colorito non pallido ma volgente 
al rosso e al bianco, con chiome lunghe e dorate, orecchie piccole e rotonde 


1. La bellezza dell'animo si risolve rapidamente nella illustre progenie. 
2. Cfr. RAFFAELLO, qui p. 1530 e la nota 1, EQuicoOLA, qui p. 1615, 
CASTIGLIONE, qui p. 1533. Comincia la «particolareggiatissima descri- 
zione» fisica di «Giovanna di Aragona, di cui è notissimo il ritratto che 
si vede nel Louvre, per lungo tempo attribuito a Raffaello — il quale fu 
officiato bensì a farlo, ma si lasciò sostituire da qualcuno della scuola 
(cfr. E. CaMmesAaSscA, Tutta la pittura di Raffaello. I. Quadri, Milano 1956, 
p. 69] —. È da osservare che quel ritratto è di lei giovinetta diciottenne 
[1518], dipinta in assai sfoggiante abbigliamento di moda, ma con un vi- 
sino giovanile e non della donna trentenne della cui bellezza il Nifo fa 
l'inventario» (B. CROCE, op. cit., p. 107). Un inventario, si badi bene, 
pienamente corrispondente agli ideali letterari contemporanei. 3. Sul- 
l'abitudine cfr. EQUICOLA, qui p. 1619 e la nota 1, con i rinvii al Firen- 
zuola, al Pino e al Franco. 4. Sull'incarnato cfr. ancora EQuICOLA, qui 
p. 1619 ela nota 1, conicitati rinvii. 5. I capelli aurei lodati dall’ARIOSTO, 
Orl. Fur., vit, 11: «Con bionda chioma lunga et annodata: / oro non è, 
che più risplenda e lustri», e dal FIRENZUOLA, p. 573: «I capegli adunque, 
secondo che mostrano coloro che ne hanno alcuna volta su per le carte 
ragionato, vogliono essere sottili e biondi e or simili all'oro, ora al mèle, 
ora come i raggi del chiaro sole risplendenti, crespi, spessi, copiosi e lun- 
ghi: come ben mostra il soprannominato Apuleio . .. Dice adunque così: 
“Se voi rimoverete dal lucido capo di qualsisia bellissima giovane lo 
splendore del chiaro lume dei biondi capegli, voi lo vedrete rimaner privo 
d’ogni bellezza, spogliar d’ogni grazia, mancar d'ogni leggiadria; s’ella 
fusse ben quella che nel ciel concetta, nata nel mare, dalle onde nutrita, 
la stessa Venere... Questa adunque, senza la luce, senza lo splendore, 
senza l’ornamento degli aurati capegli, ad alcuno non piacerebbe, se ben 
fusse il suo Vulcano, il suo consorte, il suo dolcissimo amante. Che bella 
cosa è vedere una leggiadra donna, quando con frequente sobole gli spessi 


AGOSTINO NIFO 1649 


tis;* semicircularibus superciliis suffuscis, quorum pili breves sunt; 
nec densitudine horrentes;? caesiis ocellis cunctis stellis lucidiori- 
bus, qui charites atque hilaritatem omni ex parte perflant, subnigris 
palpebris, quarum pili non prolixi, sed decenti ratione compositi 
sunt.3 Naso perpendiculariter a superciliorum intercapedine ducto, 
mediocri magnitudine atque aequali decorato.+ Vallecula, quae 
inter nasum et os est interposita, divina quadam proportione for- 
mata est, ore ad parvitatem verso, semper dulce quoddam subri- 
dente, basiola turmatim advolantia longe magis ad se trahente, 
quam magnes ferrum advocet atque rapiat, cuius crassiuscula Îa- 
bella mellea ac corallina sunt. Dentes quoque parvi, perpoliti, 
eburnei ac decenter contexti, anhelitu, qui ex eo exhalat, admirabi- 


e proporzionate al volto, sopracciglia brune a semicerchio, composte di 
peli corti e non ispidi per troppa densità, occhi grigioazzurri più luminosi 
di tutte le stelle, spiranti grazia e giocondità, palpebre scure, i cui peli non 
sono lunghi ma ordinati quasi in leggiadra simmetria. Perpendicolare tra 
l’uno e l’altro sopracciglio scende il naso, bello di una grandezza media e 
uniforme. La lieve infossatura che s’interpone tra il naso e la bocca è 
foggiata con una proporzione direi quasi divina. La bocca è piuttosto pic- 
cola, sempre atteggiata ad un dolce sorriso, tale da attirare a sé frotte alate 
di baci, molto più di quanto il magnete attragga a sé il ferro; le labbra, 
tumide alquanto, sono di miele e di corallo. Anche i denti sono piccoli, 
levigati, bianchi come l’avorio, perfettamente allineati; l’alito ha un pro- 


capegli cumulano il bel capo, ovvero sparsi con prolisso ordine se ne spando- 
no in sulle spalle ». Ma vedi anche Pino, p. 102: « capelli lunghi, sottili et au- 
rei», DOLCE, p. 172, qui I, p. 298. 1. Sulle caratteristiche e le misure delle 
orecchie cfr. EQUICOLA, qui pp. 1617 sg. e la nota 3 con i rinvii a FicINO, 
v, 6. Ma vedi anche FIRENZUOLA, pp. 557 sg. e 579, che insiste sulla forma 
anatomica e sul colore. 2. Per la forma delle sopracciglia cfr. EQUICOLA, 
qui p. 1617 e la nota 3 con i rinvii a Ficlvo, v, 6; per le loro caratteri- 
stiche cfr. FIRENZUOLA, p. 577: «... cominciandoci alle ciglia, aviamo a 
parlare al presente, togliendone lo esempio da Verdespina; la quale le ha 
simili al color dell’ebano, sottili e con li peli corti e molli, come se fussero 
di fina seta; e dalla parte del mezzo verso le loro estremità vanno dimi- 
nuendo, con una certa dolcezza, dall’una parte insino alla concavità ovvero 
fossa dell'occhio, verso il naso, e dall’altra insino a quella che è verso 
l’orecchio, e quivi finiscono ». 3. Cfr. ARIOSTO, Orl. Fur., vil, 11: «Sotto 
duo negri e sottilissimi archi / son duo negr’occhi, anzi duo chiari soli», 
in DOLCE, p. 173. Il Nifo loda gli occhi azzurri (non i nerî, cfr. EQUICOLA, 
qui pp. 1619 sg. e la nota 1 di p. 1620), per i quali cfr. FIRENZUOLA, pp. 
577 sg.: «Ancorché tutti e’ poeti greci e latini e i nostri ancora, con una 
voce medesima gridino occhi neri... non di meno non mancò chi i cesi 
lodasse, che sono pendenti nel color del cielo, e così fatti averli avuti la bella 
Venere si trova scritto da fedelissimi autori: e tra voi è donna e da me e da 
molti altri per bellissima reputata, che avendoli tali par che ne acquisti gra- 
zia». 4. Sul naso cfr. EQuICOLA, qui p. 1619, FIRENZUOLA, pp. 555, 583 Sg. 
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lem odoris suavitatem redolente;' voce, quae non hominem, sed 
deam sonat;* mento convalle quadam admodum interfecto; ma- 
xillis niveo reseoque colore affectis, facie universa, quae ad rotundi- 
tatem tendens virilem vultum refert,? recto ac procero collo, albo 
atque perpleno, inter humeros illustri quadam ratione collocato ;* 
pectore amplo planoque, ubi os nullum cernitur, in quo mamillae 
rotundae decenti mensura correspondentes suavissimo fragrantes 
odore persicis pomis persimiles redolent.5 Crassiuscula adlmodum 


fumo di mirabile dolcezza; la voce ha l’accento non di mortale ma di dea; 
il mento è segnato quanto basta da un leggero avvallamento; le gote han- 
no un colorito e niveo e rosato. L’intero volto, che tende alla rotondità, 
rappresenta un aspetto virile. Il collo diritto e slanciato, bianco e carnoso, 
è collocato — direi quasi — con arte perfetta tra gli omeri; il petto è ampio 
e senza risalto di osso, dove le ben tornite mammelle si corrispondono 
con bella misura, emanando, come pesche, una fragranza soavissima. La 


1. Sulle /abbra e sui denti cfr. EQUICOLA, qui pp. 1619 sg. e la nota 1 di p. 
1620, FIRENZUOLA, p. 555: «Sotto al naso è posta la bocca... la quale, fessa 
per il traverso, fu poi orlata dalla natura con quei duo labri quasi di coralli 
finissimi, in similitudine delle sponde d’una bellissima fonte, i quali gli 
antichi consecrarono alla bella Venere, perché quivi è la sede degli amorosi 
baci, atti a far passar le anime scambievolmente ne’ corpi l’un dell’altro: 
e però quando noi pieni di estrema dolcezza intentamente gli rimiriamo, 
ci pare che l’anima nostra stia sempre per lasciarci, tutta vaga di andare a 
porvisi sopra»; p. 585: «Ma tutto questo sarebbe poco, se la bellezza dei 
denti non concorresse, coll’essere piccioli, ma non minuti, quadri, uguali, 
con bello ordine separati, candidi e allo avorio simili soprattutto, e dalle 
gingive, che piuttosto paiano orli di raso chermisino che di velluto rosso, 
orlati, legati e rincalzati»; Pino, p. 102: «...la bocca retta, le labra di 
puro sangue e picciole, i denti candidi et eguali». 2. La voce è l’unico 
elemento che non interessa ai trattatisti di bellezza contemporanei. 3. Sul 
mento cfr. FIRENZUOLA, pp. 557, 586: «Dalle guance con un clemente 
tratto comincia il mento, il quale termina in quei duoi monticelli, che si 
mettono in mezzo quasi una dolcissima fonticella . . .», «Un poco di fossi- 
cella nel centro [del mento]. ..è sua propria e particolar bellezza; la qual 
cosa molto ben mostrò di conoscere il Vallera cantando le bellezze della 
sua druda, quando e’ disse: “La Nencia mia ha un buco nel mento / che 
rabbellisce tutta sua figura”’». Sulle guance cfr. EQuiICcOLA, qui p. 1619, 
FIRENZUOLA, p. 583: «Le guance bramano una bianchezza più rimessa 
che quella della fronte, cioè un poco ben lustrante; la quale, partendosi 
dalla loro estremità pura neve, vadia insieme col gonfiamento della carne 
crescendo sempre in incarnato, in guisa d’un monticello, che ’n sulla cima 
finisca con la sembianza di quel rosseggiare che si lascia il sol dietro, 
quando con buon tempo lascia questo nostro emispero: che ben sapete 
che non è altro ch’un candore ombreggiato di vermiglio». 4. Sul collo 
cfr. FIRENZUOLA, pp. 587 sg.: «Sia il collo bianco, ma un poco rosseggiante, 
se non in tutto uguale, almeno che gli umeri non gonfino sì che penda- 
no punto punto al gobbo». 5. Sul petto cfr. EQUICOLA, qui p. 1620 e la 
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manu silvestri parte nivea, domestica vero eburnea, quae facie 
ipsa non est oblongior, cuius pleniusculi digiti rotundique, non 
breves sunt: ungues subincurvi atque pertenues colore perquam 
suavi;! thorace pyri eversi formam subeunte, sed pressa, cuius 
videlicet conus ad sectum transversum parvus atque sphaericus, 
basis ad colli radicem longitudine ac planitie excellenti proportione 
formatis collocantur.® Ventre sub pectore decenti, et latere, cui 
secretiora correspondeant: amplis atque perrotundis coxendicibus, 
coxa ad tibiam et tibia ad brachium sexquialtera proportione se 
habente; humeris divina ratione ad caeteras corporis partes com- 
mensuratis; pedibus modicis, digitorum admirabili compositione 
structis: cuius symmetria ac pulchritudo tanta est, ut non iniuria 
inter coelicolas collocari digna sit.* Quod si morum concinnitas, 


sua mano è pienotta quanto basta, color della neve nella parte superiore 
e color dell’avorio nella parte inferiore, non più lunga del viso stesso; le 
dita alquanto carnose e rotonde, non brevi, le unghie incurvate e sottili, 
di delicato colore. Il busto si avvicina alla forma di una pera capovolta, 
ma schiacciata, la cui cima si presenta in sezione orizzontale piccola e sfe- 
rica, e la base alla radice del collo con perfette proporzioni di ampiezza e di 
superficie. Il ventre sotto il petto è ben formato, e ai fianchi corrispondono 
le parti nascoste: i femori ampi e ben torniti, la coscia alla tibia e la tibia 
al braccio in rapporto proporzionale di uno e mezzo. Le spalle sono pro- 
porzionate alle altre parti del corpo secondo un rapporto divino, i piedi so- 
no piccoli e articolati in dita mirabili. Tanta è insomma in lei la simmetrica 
disposizione delle membra e la bellezza, che non a torto sarebbe degna 
d’essere collocata tra gli abitatori del cielo. Ché se così grandi sono la 


nota 2, FIRENZUOLA, p. 589: «Il petto vuol essere bianco sopratutto: ma 
che bisogna perder più tempo? Il petto vuol essere come quello della 
Selvaggia. Guardate il suo e vedrete ogni perfezione, ogni proporzione, 
ogni grazia, ogni vaghezza, ogni leggiadria, ogni bellezza, finalmente: quivi 
son le viole d’ogni tempo, quivi le rose di gennaio, quivi la neve d’ago- 
sto ...>, e Pino, p. 102: «il petto amplo e morbido, le poppe sode e 
divise». 1.Sulle mani cfr. EQUICOLA, qui p. 1620 e la nota 2 con i rin- 
vii a Pino e Franco. Cfr. anche FIRENZUOLA, p. 594: «La mano...si 
disidera pur bianca e nella parte di sopra massimamente; ma grande e un 
poco pienotta, con la palma un poco incavata e ombreggiata di rose... 
Le dita son belle quando son lunghe, schiette, dilicate e che un pochetto 
si vadano assottigliando verso la cima, ma sì poco, che appena si veggia 
sensibilmente. L’unghie hanno da essere chiare e come balasci legati in 
rose incarnate, con la foglia del fior di melagrana; non lunghe, non tonde, 
né in tutto quadre, ma con un bell’atto e con poco poco di curvatura . ..>. 
2. Sul torace cfr. FIRENZUOLA, pp. 589 sgg. 3.Il Nifo sembra qui orec- 
chiare le misure in voga nei trattati di bellezza: cfr. EquICcOLA, qui pp. 
1616 sgg. e le note relative, nonché FIRENZUOLA, p. 551. 
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forma atque gratia tanta est, non modo in rerum natura simpliciter 
pulchrum, verumetiam nihil praeter hominem pulchrum dicen- 
dum est. Igitur pulchrum esse in rerum natura supponendum est, 
deinde disserendum quid ipsum pulchrum sit, ac quale in quove sit. 


VIRGINEM PULCHRAM NON ESSE IPSUM PULCHRUM, 
ADVERSUS HIPPIAM 


Hippias itaque ipsum pulchrum virginem esse dixit, quae con- 
sensu omnium pulchra est, argumento fortasse, quoniam haec est, 
quae movet amantes, haec insuper cuius fruendae amor desiderium 
est; quam definitionem Socrates confutavit. Primo quia oratio 
quippiam pulchrum est, quae tamen virgine ipsa pulchra non est 
pulchra. Deinde pulchra equa est (quam in oraculo Deus ipse lau- 
davit), quae tamen virgine pulchra non est pulchra. Insuper lyra 
pulchra pulchrum quid est, olla pulchra, vas pulchrum. Simia 
Heracliti pulchra et caetera id genus, quae tamen pulchra non 
sunt virgine ipsa pulchra. Postremo virgo si cum feris comparetur, 
pulchra, si cum diis, deformis censenda est. Quare non magis 
pulchra, quam turpis esse videtur. Virgo itaque pulchra ipsum 
pulchrum non erit, quo caetera pulchra fiunt.” 


squisitezza dei costumi, l’avvenenza e la grazia, bisogna dire e che la 
bellezza esiste soltanto nella natura e che nulla può essere detto bello al 
di fuori dell’uomo. Dobbiamo dunque supporre che il bello esiste nella na- 
tura e in secondo luogo discutere che cosa, quale e dove sia lo stesso bello. 


Contrariamente a quanto sostiene Ippia, una bella giovane non è il bello 
stesso. — Ippia ebbe a sostenere che costituisce il bello stesso una giovane 
che per unanime consenso è bella, forse fondandosi sull'argomento che è 
lei che attira gli amanti, lei inoltre l’amore della quale consiste nel desi- 
derio di goderla: definizione codesta confutata da Socrate. In primo luogo 
perché un discorso può essere alcunché di bello, e tuttavia non è bello 
in virtù della bellezza di una giovane. In secondo luogo può essere bella 
una cavalla (che Dio stesso lodò in un oracolo), che tuttavia non è bella 
in virtù della bellezza di una giovane. Inoltre una bella lira, una bella 
pentola, un bel vaso sono qualcosa di bello. La scimmia di Eraclito era 
bella e altre cose siffatte, che tuttavia non sono belle in virtù della bellezza 
di una giovane. Infine una giovane, se confrontata con le bestie, è bella, 
invece brutta se paragonata con gli dèi. Perciò essa non sembra essere 
più bella che brutta. Una bella giovane, dunque, non sarà il bello stesso, 
per il quale tutte le altre cose diventano belle. 


1.Cfr.B.CRocg, citato nellanota 2 dip.1647. 2.Cfr. PLATONE, Hip.Ma.,289. 
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DECORUM NON ESSE PULCHRI DEFINITIONEM 


Alti vero... pulchrum definientes, decorum pulchrum esse tra- 
dunt. Quod etiam Socrates refellit; et primo quidem, quoniam 
decorum incorporeum est magis, pluribusque commune.' At de- 
finitio cum re, cuius est definitio, convertitur. Deinde definitio 
genere constat ac differentia. At decorum connexio non est ex ge- 
nere atque differentia. Postea decoro aut quae sunt pulchra viden- 
tur solum pulchra, aut videntur et sunt: si videntur solum, deceptio 
quaedam circa pulchrum, potius quam ipsum pulchrum decorum 
est. Hoc autem ideo falsum est, quoniam vera pulchritudo pulchra 
esse facit, quemadmodum vera magnitudo magna, etiam si non 
videantur. At si decoro pulchra videntur et sunt ipsum decorum, 
quoties esse dat, pulchra videri quoque pariter largietur. Quare 
quaecunque pulchra sunt, ut sunt, ita omnibus apparerent. Hoc 
autem falsum esse contentiones de rebus pulchris atque contro- 
versiae nobis ostendunt. 


UTILE NON ESSE PULCHRI DEFINITIONEM 


Socrates etiam utile dicit definitionem pulchri,* quod falsum esse 
eisdem argumentis constat: primo, quia utile incorporeum quid- 


Il conveniente non coincide col bello. — Altri, cercando di definire il bello, 
dicono che il conveniente è il bello. Definizione che anche Socrate con- 
futa: in primo luogo perché ciò che è conveniente è più incorporeo e co- 
mune a maggior numero di persone. Ma la definizione si scambia con l’og- 
getto di cui è definizione. Inoltre la definizione consta del genere e della 
differenza. Ma il conveniente non è conclusione da genere e differenza. Per 
di più, in forza del conveniente, o le cose che sono belle sembrano solo belle, 
o sembrano e sono. Se sembrano soltanto, piuttosto che esservi una coin- 
cidenza tra bello e conveniente, esiste un inganno circa il bello. E questo è 
falso perché la vera bellezza rende belle lc cose, così come la vera gran- 
dezza le rende grandi, anche se non sembrano. Ma se le cose sembrassero 
belle in forza della convenienza e fossero la convenienza stessa, tutte le 
volte che questa le facesse essere belle, consentirebbe anche che lo sembras- 
sero. Ragion per cui tutte le cose belle apparirebbero a tutti come sono. 
Che questo sia falso, ce lo dimostrano invero tutte le discussioni e contro- 
versie sulle cose belle. 


L’utile non è definizione del bello. - Socrate dice anche che l’utile definisce 
il bello; ciò che risulta falso per i medesimi argomenti. In primo luogo 


1. Cfr. PLATONE, Hip. Ma., 294d-e. 2. Cfr. PLATONE, Hip. Ma., 295-296. 
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dam est, multisque commune; deinde definitio genere constat ac dif- 
ferentia, quae in ipso utili non habentur; postea utile et decens idem 
est, sed decens non cst pulchrum, quare nec utile. Postremo utile 
est, quod potentiam ad aliquid faciendum habet: sed mala ut pluri- 
mum facimus. Quare utile ut plurimum malum infert. At pulchrum 
nunquam est mali causa. Non ergo pulchrum utile simpliciter erit. 


PULCHRI DEFINITIONEM NON ESSE ID QUOD 
AD BONUM CONFERT 


Quoniam id, ex quo malum manat, non est pulchrum, ideo (ut 
Socrates inquit) aliqui opinati sunt, quod ad bonum confert, esse 
pulchri definitionem. Sed adversus hos Socrates sic argumentatur. 
Quod ad bonum confert conducibile est, conducibile vero bonum 
efficit. Quare, quod ad bonum confert, bonum efficit, aliud est 
ab eo quod efficitur. Quapropter aliud conducibile, aliud bonum. 
Conducibile et pulchrum idem. Ergo pulchrum et bonum aliud. 
Neque pulchrum igitur bonum, neque bonum pulchrum, quod 
prorsus absurdum est.* 


perché l’utile è qualcosa di incorporeo e comune a molti; in secondo luogo 
perché la definizione consta di genere e differenza, che non si hanno nel- 
l’utile, Inoltre l’utile e il conveniente sono la stessa cosa, ma il conveniente 
non è bello, dunque neppure l’utile. Infine utile è ciò che ha la capacità 
di produrre qualcosa, ma per lo più noi produciamo cose dannose. Onde 
per lo più l’utile apporta il male. Ma il bello non è mai causa del male. 
Dunque il bello non sarà tutt'uno con l’utile. 


La definizione del bello non è ciò che conferisce al bene. —- Poiché ciò da cui 
deriva il male non è bello, per ciò alcuni hanno ritenuto (come dice So- 
crate) che la definizione del bello è ciò che conferisce al bene. Ma contro 
costoro Socrate così argomenta. Ciò che conferisce al bene è vantaggioso, 
ma il vantaggioso produce il bene. Per ciò quello che conferisce al bene e 
produce il bene è cosa diversa da ciò che viene prodotto. Ragion per cui 
una cosa è il vantaggioso, un’altra cosa il bene. Il vantaggioso e il bello 
sono la stessa cosa. Dunque il bello e il buono sono due cose diverse. 
Pertanto né il bello è il buono, né il buono è il bello; il che è senz’altro 
assurdo. 


1. Cfr. PLATONE, Hip. Ma., 296e-297d. 
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RATIONEM PULCHRITUDINIS NON ESSE CORPUS 
SECUNDUM PLATONICOS 


Si igitur morum concinnitas, figura et vox pulchritudines sint, 
erit protritum ipsam pulchritudinis rationem corpus esse non pos- 
se; nam si animi virtus pulchritudo est, cum haec incorporea sint, 
pulchritudinis ratio non erit corpus. Praeterea quamvis corpora 
quaedam speciosa dicamus, non tamen sunt ex ipsa sui natura 
speciosa, siquidem corpus hominis unum atque idem hodie formo- 
sum, cras autem casu aliquo foedans deforme cernitur, quasi aliud 
sit esse corpus, aliud esse formosum.* 


Causa della bellezza non è il corpo, secondo i Platonici. - Se la eleganza 
dei costumi, la figura e la voce sono bellezze, ne risulterà scontato che il 
corpo non può essere la causa stessa della bellezza; se infatti la virtù del- 
l’animo è bellezza, essendo tali cose incorporee, causa della bellezza non 
sarà il corpo. Inoltre, se bene si dica che alcuni corpi sono belli, tuttavia 
non sono belli per la loro stessa natura, dal momento che lo stessissimo 
corpo di uomo oggi appare bello e domani per qualche accidente appare 
sconcio e deforme, come se essere corpo ed essere bello fossero due cose 
diverse. 


1. Cfr. PLATONE, Hip. Ma., 297e sgg., Ficino, v, 3: «Cum hec ita se 
habeant, necessarium est pulchritudinem esse aliquid virtuti, figure voci- 
busque commune. Non enim quodlibet istorum trium pulchrum similiter 
vocaremus, nisi una iis tribus inesset pulchritudinis definitio. Quo fit ut 
ipsa pulchritudinis ratio corpus esse non possit, quoniam virtutibus animi 
que incorporee sunt pulchritudo, si esset corporea, minime conveniret. 
Atque tantum abest ut corpus sit pulchritudo, ut non modo que virtutibus 
animi sed ea etiam que corporibus et vocibus inest nequeat esse corporea. 
Quamvis enim corpora quedam spetiosa dicamus, non tamen sunt ex 
ipsa sui materia spetiosa. Siquidem corpus hominis unum atque idem 
hodie formosum, cras autem casu aliquo fedante deforme, quasi aliud 
sit esse corpus, aliud esse formosum» («Essendo così, è necessario che la 
bellezza sia una natura comune alla virtù, figure e voci, Perché noi non 
chiameremmo qualunque di questi tre bello, se e’ non fosse in tutti tre 
comune diffinizione della bellezza. E per questo si vede che la natura 
della bellezza non può essere corpo. Perché se ella fusse corpo, non con- 
verrebbe alle virtù dell’animo, che sono incorporali. Ed è tanto di lungi 
da essere corpo, che non solamente quella, che è nella virtù dell’animo, 
ma eziandio quella che è ne’ corpi e nelle voci, non può essere corporea. 
Imperocché benché noi chiamiamo alcuni corpi belli, non sono però belli 
per la loro materia. Perché un medesimo corpo di uomo oggi è bello e 
domani per qualche caso è brutto, come se altro fosse lo essere corpo e 
altro l’essere bello », in RENSI, pp. 64 sg.). Cfr. anche LEONE EBREO, p. 272. 
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RATIONEM PULCHRITUDINIS NON ESSE QUANTITATEM 
SECUNDUM PLATONICOS 


Nec pulchritudinis ratio est quantitas: quandoquidem grandia 
nonnulla atque item brevia quaedam formosa videntur, ac saepe 
magna deformia, parva formosa, et contra parva turpia, magna 
gratissima. Nonnunquam etiam accidit, ut similis sit in magnis 
quibusdam et parvis corporibus pulchritudo. Si itaque, stante 
saepenumero eadem quantitate, casu quodam pulchritudo mutatur, 
et mutata aliquando quantitate permanet pulchritudo, ac similis in 
magnis parvisque videtur, certe duo haec, pulchritudo et quantitas, 
omnino debent esse diversa.' 


PULCHRITUDINEM NON ESSE SPECIEM INCORPOREAM, QUAE 
A RE, QUAE PLACET, MULTIPLICATUR IN ANIMA AMANTIS 


Ficinus vir doctissimus, non discernens inter id quo (ut ita lo- 
quar) et id quod, speciem rei quae a re proficiscitur ad ipsam ani- 
mam asserit esse pulchritudinem.* Quod quidem falsum est, quo- 


Causa della bellezza non è la quantità, secondo i Platonici. — Né causa 
della bellezza è la quantità, poiché belle si presentano cose grandi e cose 
piccole, e spesso le grandi appaiono deformi, le piccole belle, e viceversa 
le piccole brutte e le grandi piacevolissime. Talvolta accade anche che una 
eguale bellezza sia nei corpi grandi e nei piccoli. Se pertanto, restando so- 
vente inalterata la quantità, per un caso qualsiasi la bellezza si muta e, 
mutando talvolta la quantità, la bellezza permane e appare simile nelle 
cose grandi e nelle piccole, certamente queste due proprietà, bellezza e 
quantità, debbono essere totalmente diverse. 


La bellezza non è una forma incorporea, che dalla cosa che piace si moltiplica 
nell’anima dell'amante. — Il dottissimo Ficino, non cogliendo la differenza 
che passa (per così dire) tra «ciò per cui» e aciò che», afferma che la bellez- 
za è la forma della cosa che, partendo dalla cosa stessa, giunge all’anima. 


1. Il passo è copiato alla lettera da Ficino, v, 3: «Neque etiam sunt ex 
ipsa quantitate formosa. Quandoquidem . ..». 2. Cfr. Ficino, v, 3: «Pla- 
cet animo persone alicuius speties, non prout in exteriori iacet materia, 
sed prout eius imago per visum ab animo capitur vel concipitur. Imago 
illa in visu et animo, cum isti sint incorporci, corpus esse non potest. 
Quo enim pacto celum, ut ita loquar, totum parva oculi pupilla cape- 
retur, si modo corporali reciperet? Nullo profecto. Sed spiritus in puncto 
omnem corporis amplitudinem spiritali modo et incorporea imagine susci- 
pit. Placet utique animo ea dumtaxat speties que ab illo suscipitur. Hec 
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niam pulchritudo non esset realis (ut philosophorum verbis utar) 
sed intentionalis. At intentionale simulacrum non placet, sed est 
quo placet animae id cuius est simulacrum. Praeterea species rei 
pulchrae repraesentat animae aliquid, aut pulchritudinem, et ita 
circa speciem pulchri intentionalem est in re pulchra pulchritudo 
ipsa realis, et hanc quaerunt viri doctissimi; aut repraesentat turpi- 
tudinem, quod nequaquam est dicendum: non enim imago ei 
responderet, cuius est imago. 


QUOMODO PULCHRITUDO SIT CORPOREA, QUOMODOVE 
SIT INCORPOREA 


Sed quoniam Plato pulchritudinem incorpoream ac spiritalem 
esse autumat,! ideo quonam modo corporea quove incorporea ac 


Affermazione senza dubbio falsa, perché la bellezza non sarebbe reale (per 
servirmi della terminologia filosofica), ma intenzionale. Non però piace 
l’immagine intenzionale, ma l’immagine intenzionale è la causa per cui 
piace all'anima ciò di cui è immagine. Inoltre la forma della cosa bella 
rappresenta all’anima qualche cosa: o rappresenta la bellezza, e così, 
riguardo alla forma intenzionale del bello, esiste nella cosa bella la stessa 
bellezza reale, ed è questa che ricercano gli uomini più dotti; o rappresenta 
la bruttezza, il che non si può affermare, giacché l’immagine non corri- 
sponderebbe a ciò di cui è immagine. 


Come la bellezza sia corporea e come incorporea. — Poiché Platone afferma 
che la bellezza è incorporea e spirituale, esponiamo dunque in qual modo 


autem licet exterioris corporis simulacrum sit in eo tamen est incorporea. 
Ergo speties incorporea placet. Quod placet, id cuique gratum. Quod 
gratum, hoc denique pulchrum. Quo efficitur ut amor ad incorporeum 
aliquid referatur atque ipsa pulchritudo spiritale quoddam potius rei 
simulacrum sit quam corporea spetìes» («All’animo piace la spezie di 
alcuna persona, non in quanto ella giace nella esteriore materia, ma in 
quanto la immagine di quella per il senso del vedere dallo animo si piglia: 
e quella immagine, nel vedere e nello animo, non può essere corporale, 
non essendo questi corporei. In che modo la piccola pupilla dell’occhio 
tanto spazio del cielo piglierebbe, se lo pigliasse in modo corporale? In 
nessuno. Ma lo spirito in un punto tutta l’amplitudine del corpo in modo 
spirituale e immagine incorporale riceve. All’animo piace quella spezie 
sola, che da lui è presa, E questa benché sia similitudine di un corpo 
estrinseco, niente di meno nello animo è incorporale. Adunque la spezie 
incorporale è quella che piace: e quello che piace è grato, e quello che è 
grato è bello. Di qui si conchiude che lo amore a cosa incorporale si rife- 
risce: e essa bellezza è più tosto una certa spirituale similitudine della cosa, 
che spezie corporale», in RENSI, pp. 65 sg.). 1.Cfr. Hip. Ma., 303-304, 
Ficino, V, 3. 
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spiritalis sit, exponamus.! Supponit enim ipse pulchritudinem aut 
gratiam esse omnino, aut non sine gratia, qua res pulchra amantibus 
grata est. At gratia in corpore pulchro partem non habet, in qua cer- 
ta ac constituta ratione sit, ita ut in nulla alia corporis parte habea- 
tur: tenet enim gratia in aliquibus puellis vocem atque dicendi 
suavitatem, in aliquibus oculos, in aliis os, manus, incessum, ma- 
xillam, et ne singula persequar, nullam habet corporis partem defi- 
nitam, sed eam, qua animum amantis rapit ad sui fruitionem. Ve- 
rum quoniam amantis anima interdum a manu, nonnunquam ab 
oculis, aliquando ab ore rapitur, fit ut gratia nulla in corporis parte 
sit, sed vel in singulis, quo singulae amantium animas rapere pos- 
sunt aliquando. In Lesbia gratia fuit in ocellis, ocellis enim cepit 
Catullum. Simili ratione in Laura, nam Laura suis oculis animum 
movit Petrarchae. In Fulvia vero, quae tua aulica est, Ioanna illu- 
stris, gratia fuit tum in oculis, tum in dicendi suavitate, his enim, 
ut ingenue fatear, me et cepit et mihi me rapuit.* Cum igitur gratia 


essa è corporea e in qual modo essa è incorporea e spirituale. Egli infatti 
suppone che la bellezza o è grazia interamente, oppure non è senza la gra- 
zia, in virtù della quale la cosa bella è grata agli amanti. Ma la grazia in 
un bel corpo non ha parte in cui sia in modo certo e determinato, sì da non 
trovarsi in nessun’altra parte del corpo; la grazia infatti in alcune fanciulle 
sta nella voce e nella dolcezza del parlare, in altre negli occhi, in altre nel 
volto, in altre nelle mani, nel modo di camminare, nelle gote e insomma, 
senza che io stia qui ad enumerarle ad una ad una, la grazia non inerisce 
a nessuna specifica parte del corpo, ma a quella con cui trascina l’animo 
dell'amante al godimento di sé. Ma poiché l’anima dell'amante talora è 
estasiata dalle mani, talora dagli occhi, talora dal volto, ne consegue che 
la grazia non si trova in nessuna parte del corpo, bensì ora in una ora in 
un’altra parte, dove ora l’una ora l’altra possono di volta in volta attrarre 
le anime degli amanti. In Lesbia la grazia fu negli occhi, e con questi 
conquise Catullo. Così pure in Laura, giacché Laura commosse l’animo 
del Petrarca con gli occhi. Ma in Fulvia, che è una tua dama di corte, o 
illustre Giovanna, la grazia fu tanto negli occhi, quanto nella dolcezza 
dell’eloquio, qualità codeste — te lo confesso con schiettezza — con cui ella 
mi conquistò e mi rapì a me stesso. Poiché dunque la grazia, agli inizi del- 


1. Cfr. invece FicINO, V, 4. 2. Agli esempi letterari si abbinano esempi 
concreti e contemporanei. Cfr. B. CROCE, op. cit., p. 106: «Alla corte dei 
baroni, dei Sanseverino principi di Salerno, dei Sanseverino principi di 
Bisignano, dei Colonna duchi di Tagliacozzo, dei Pandone conti di Vena- 
fro, non pago di corteggiare e di esaltare le loro alte consorti, egli rivolgeva 
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circa initia motus nullum constitutum corporis membrum habeat, 
fit ut recte Plato cam incorpoream ac spiritalem esse arbitretur, 
quod nec corpus, nec aliquam corporis partem, nisi pro affectu 
amantis teneat.! Est vero corporea, quoniam post animi raptum 
universum corpus gratiosum ac gratum redditur amanti. Quare fit, 
ut gratia universum amatae corpus occupet. Quod autem univer- 
sum corpus occupat, corporeum est, atque corpori ipsi coéxtensum. 
Itaque post animi raptum gratia, quae pulchritudo est, corporea est 
censenda; fuit enim gratia circa motus initia in Fulvia incorporea, 
quoniam non totum corpus occupabat. Postquam vero me cepit ac 
rapuit, corporea facta est, ac universo corpori coéxtensa, quoniam 
mihi totum corpus gratiosum atque gratum redditum est, nihilque 
in eo est, quin mihi iucundum sit. In te autem sola, Ioanna illustris, 
gratia ac pulchritudo corporea simul, atque incorporea est: incor- 
porea quidem, quoniam nulla in parte determinata est, quin in alia 
esse possit, quippe cum singulae amantium animas et rapere et ca- 
pere possint: corporea vero, cum divinum corpus tuum gratum 


l'emozione, non risiede in nessun membro stabilito del corpo, ne consegue 
che Platone aveva ragione a ritenerla incorporea e spirituale, dal momento 
che essa non inerisce al corpo né ad alcuna sua parte, se non a seconda 
dell’affetto dell'amante. Ma è anche corporea, dato che dopo l’innamora- 
mento tutto il corpo si presenta all’amante grazioso e amabile. Onde accade 
che la grazia occupa tutto il corpo dell’amata. Ma ciò che occupa tutto il 
corpo, è corporeo e coesteso allo stesso corpo. Pertanto dopo l’innamora- 
mento la grazia, in quanto è bellezza, è da ritenersi corporea; infatti la 
grazia di Fulvia, all’inizio dell’emozione, fu incorporea, poiché non occu- 
pava tutto il corpo. Ma dopo che mi conquistò e mi rapì, divenne corporea 
e coestesa a tutto il corpo, poiché tutto il corpo mi divenne grazioso e ama- 
bile, e nulla è in esso che non mi sia fonte di diletto. Ma in te sola, o illustre 
Giovanna, grazia e bellezza sono insieme corporee e incorporee: incorpo- 
ree, perché non sono in nessuna parte determinata senza che possano 
essere in altra, e l’una e l’altra parte possono rapire e conquistare le anime 
degli amanti; corporee, perché - essendo il tuo divino corpo amabile e 


del pari la sua servitù d'amore alle loro ancelle e damigelle, i cui nomi 
ricorrono nelle pagine del De pulchro». 1. È questo per il Nifo il li- 
mite del processo deduttivo; cfr. Hip. Ma., 302, Ficino, v, 6. Vedi anche 
KLEIN-ZERNER, p. 180 e la nota 7: «The actual existence of beauty in 
things is proved both by deduction and empirically (Joanna of Aragon, 
for example); Nifo proposed to conciliate this merely physical existence 
with Plato's theory of beauty». 
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atque pergratiosum sit omnibus, nihilque in eo non laudabile per- 
spiciatur.! 


PULCHRITUDINEM NON ESSE CERTAM MEMBRORUM 
PROPORTIONEM ATQUE COMMENSUM CUM QUADAM 
COLORUM SUAVITATE, SECUNDUM PLATONICOS 


Sunt autem nonnulli, qui certam membrorum omnium portio- 
nem, sive (ut eorum verbis utar) commensurationem et proportio- 
nem cum quadam colorum suavitate esse pulchritudinem opinen- 
tur.* Quorum opinionem propterea non admittunt Platonici, quia 


oltremodo avvenente per tutti — in esso non si scopre nulla di men che 
degno di lode. 


Secondo i Platonici la bellezza non consiste în una determinata proporzione 
e simmetria delle membra, accompagnata da una certa dolcezza di colori. — Vi 
sono invece alcuni che ritengono che la bellezza consista in una determi- 
nata partizione di tutte le membra ovvero (per usare la loro stessa termi- 
nologia) simmetria e proporzione, unite ad una certa dolcezza di colori. 
Opinione non condivisa dai Platonici, perché una tale disposizione delle 


1. Cfr. KLEIN-ZERNER, p. 181 nota 8: «Grace which does not reside in 
any precise part of the body cannot therefore have spacial and physical 
definition. But when it ‘“inhabits equally the whole body” it actually 
resides in each part, and becomes identical to the body’s appearance. 
This naively pedantic demonstration actually covers a thesis which must 
have seemed cynical: beauty is spiritual only in the beginning of love». 
2. Nifo copia alla lettera tutto questo capitolo da FiciNo, v, 3, con le 
seguenti varianti: «ut eorum verbis ufar» invece di «ut eorum verbis 
utamur »; «Quorum opinionem?» invece di «Quorum nos opinionem »; «non 
admittunt Platonici» invece di «non admictimus»; «simplicia pulchra» in- 
vece di «simplicia spetiosa »; «ista mirifice » invece di «ita mirifice »; « Prae- 
terea proportio illa cuncta» invece di « Accedit ad hec quod proportio illa 
cuncta >; «corporis fropositi» invece di «corporis compositi»; «non nihil 
sequitur absurdi» invece di «non nihil sequitur absurdissimum»; «pulchra 
non sunt» invece di «spetiosa non sunt»; «quae anno superiore» invece di 
«que et anno superiori»; «corporis figura est atque membrorum commensura- 
tio, pulchritudo vero non eadem, cum non eodem modo animam rapiat ad 
sui fruitionem» invece di «corporis vestri figura, gratia vero non eadem»; 
«quam pulchritudo » invece di «quam gratia »; «in una quadam puella quam 
in alia» invece di «in uno quodam quam in alio»; « gratiosior est » invece di 
«gratia maior»; «superat alteram, pulchritudine tamen ab illa superetur» 
invece di «superat alterum, gratia tamen ab illo et pulchritudine supere- 
tur»; «Simili ratione mixtionem ex figura coloribusque pulchritudinem 
esse negant» invece di « Neque tamen audeat quispiam mixtionem quamdam 
ex figura coloribusque pulchritudinem affirmare»; «pulchra essent» invece 
di «amore digna iudicarentur». 
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cum huiusmodi partium dispositio in solis sit rebus compositis, 
nulla essent simplicia pulchra: nunc autem puros colores, lumina, 
vocem unam, fulgorem auri, et argenti candorem, scientiam, ani- 
mam, quae omnia simplicia sunt, pulchra vocamus: nosque ista 
mirifice, tanquam re vera sint pulchra, delectant. Praeterea propor- 
tio illa cuncta includit corporis propositi membra; neque est in 
singulis, sed in cunctis. Singula itaque membra per se pulchra non 
erunt: ex singulis autem particulis totius compositi proportio na- 
scitur; unde non nihil sequitur absurdi, ut quae suapte natura 
pulchra non sunt, pulchritudinem pariant. Sacpenumero etiam ac- 
cidit ut, manente eadem membrorum proportione atque mensura, 
corpus aeque ut antea non placeat. Eadem porro hodie quae anno 
superiore corporis figura est atque membrorum commensuratio, 
pulchritudo vero non eadem, cum non eodem modo animam rapiat 
ad sui fruitionem: nihil tardius quam figura, nihil citius senescit 
quam pulchritudo; ex quo liquido constat, non idem esse pulchritu- 
dinem et figuram. Saepe quoque videmus rectiorem in una quadam 
puella quam in alia dispositionem partium mensuramque mem- 
brorum. Alia tamen nescimus: qua de causa nobis formosior iudi- 
cata amatur ardentius. Quo satis admoneri videmur, ut aliud quid- 
dam formositatem, quam dispositionem partium censeamus. Ea- 


parti si troverebbe solo nelle cose composte e di conseguenza le cose sem- 
plici non potrebbero essere belle: e invece noi diciamo belli i puri colori, 
le luci, un’unica voce, il fulgore dell’oro, il candore dell’argento, la scienza, 
l’anima, tutte cose che sono semplici e che, anzi, ci dilettano meraviglio- 
samente, proprio come se in effetti fossero belle. Inoltre la proporzione 
include tutte le membra del corpo in esame, e sappiamo che essa non è 
nell’uno e nell’altro membro, ma in tutte le membra insieme. Pertanto i 
singoli membri non saranno belli di per sé: la proporzione nasce infatti 
dalle singole parti di un intero composto. Donde deriva l’assurdo che quelle 
cose che per loro natura non sono belle, generino bellezza. Spesso anche 
accade che, rimanendo invariate la proporzione e la misura delle membra, 
il corpo non piaccia più come per l’innanzi. Quella di oggi è certo la me- 
desima figura corporea e la stessa simmetria di membra dell’anno passato, 
ma la bellezza non è la stessa, dal momento che essa non trascina egual- 
mente l’anima a goderne. Niente invecchia più lentamente della figura, 
niente più velocemente della bellezza: dal che chiaramente risulta che la 
bellezza e la figura non sono la stessa cosa. Spesso anche vediamo che la 
disposizione delle parti e la dimensione delle membra sono più giuste in 
una fanciulla che in un’altra. Ma non sappiamo altro; e perciò quella da 
noi giudicata più bella è da noi amata più ardentemente. Il che ci pare av- 
viso sufficiente a ritenere che la bellezza è tutt'altra cosa dalla disposi- 
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dem nos ratio admonet, ne formam suspicemur esse colorum sua- 
vitatem: plerunque enim color in seniore clarior, in iuniore gratio- 
sior est; et in aequalibus fit nonnunquam, ut quae colore superat 
alteram, pulchritudine tamen ab illa superetur. Simili ratione mix- 
tionem ex figura coloribusque pulchritudinem esse negant: sic 
enim neque scientiae, neque voces, quae colore et figura carent, 
neque colores et lumina, quae certam nullam figuram habent, 
pulchra essent.! 


zione delle parti. Lo stesso argomento c’induce a non pensare che la bel- 
lezza consista nella dolcezza dei colori; per lo più, infatti, il colorito è più 
chiaro in una donna anziana e più grazioso in una giovane, e tra coetanee 
avviene talvolta che quella che ha un colorito migliore dell’altra, le cede 
tuttavia in bellezza. Analogamente i Platonici negano che la bellezza con- 
sista in una mescolanza di figura e colori: infatti, se così fosse, non sareb- 
bero belle né le scienze e le voci, prive come sono di colore e figura, né i 
colori e le luci, che non hanno alcuna figura determinata. 


1. FicINO, ancora v, 3, conclude: «Preterea cuiusque cupiditas eo habito 
quod volebat expletur. Nempe fames et sitis cibo potuque sedantur. Amor 
nullo impletur aspectu corporis vel amplexu. Nullam igitur naturam cor- 
poris ardet, pulchritudinem certe sectatur. Quo fit ut ea corporeum aliquid 
esse non possit. Ex omnibus iis colligitur eos qui amore accensi pulchri- 
tudinem sitiunt, si modo velint liquore hoc hausto ardentissimam sitim 
extinguere, alibi quam in materie fluvio, aut quantitatis aut figure, aut 
colorum quorumlibet rivulis dulcissimum pulchritudinis huius humorem, 
quo sitis eorum accenditur, querere oporteret. Quo vos, tandem, o miseri, 
vertetis amantes? Quis vestri cordis flammas accendit acerrimas? Quis 
tantum sedabit incendium? Hoc opus, hic labor» («Oltre a questo la cu- 
pidità di ciascheduno, da poi che quello che si voleva si possiede, senza 
dubbio si adempie: come la fame e la sete per cibo e poto si quietano. Ma 
lo amore per nessun aspetto o tatto di corpo si sazia. Adunque e’ non cerca 
natura alcuna di corpo e cerca pure la bellezza. Onde e’ si conchiude che 
ella non può essere cosa corporale. Per tutte queste cose si vede che quelli 
che, accesi di amore, hanno sete della pulcritudine, se vogliono col beve- 
raggio di questo liquore spegnere l’ardentissima sete, bisogna che e’ cer- 
chino il dolcissimo umore della bellezza, per ispegnere la sete loro atroce, 
ch’è nel fiume della materia e ne’ rivoli della quantità, figura e colori. O 
miseri amanti, in che luogo vi volgerete voi? chi fu quello che accese l’ar- 
dentissime fiamme ne i vostri cuori? Chi spegnerà il grande incendio? 
Qui è la grande opera e qui è la fatica», in RENSI, p. 67). 
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QUAE SIT PULCHRI DEFINITIO SECUNDUM 
PLATONEM ET SOCRATEM 


His disputatis, quae circa singula corporea per sensum et opi- 
nionem Hippias adducebat, pulchritudinem Pilato esse inquit gra- 
tiam quandam, quae animam per mentem, visum et auditum mo- 
vet, hoc est allicit et rapit ad sui fruitionem. Quae definitio partim 
ex Hippia maiore, partim ex Phaedro et Symposio colligitur.' Qua 
ratione Socrates recte dixit, pulchritudinem esse gratiam quandam, 
qua res ipsae, sive animatae sive inanimatae, simplices sive com- 
positae, per mentem, visum et auditum animae placent aut gratae 
sunt.* Quod autem pulchritudo gratia sit quae animam movet, 
hoc est allicit et rapit ad sui fruitionem, nullo alio argumento So- 
crates probavit, nisi sola observatione: quia amantium animas vi- 
demus moveri, allici atque rapi a gratia rei amatae. Quod profecto 
non esset, nisi gratia esset pulchritudo quae animum movet, allicit 
atque rapit ad sui fruitionem. Non ab ratione itaque Menander 
Platonicus asseruit pulchritudinem corporis esse gratiam quandam, 
quae influxu suae ideae in ipso refulget. Haec enim est, quae aman- 
tium animas movet, allicit atque rapit ad sui fruitionem.3 


Qual è la definizione del bello secondo Platone e Socrate. - Discusso tutto 
ciò che Ippia adduceva mediante il senso e l'opinione intorno alle singole 
cose corporee, Platone dice che la bellezza consiste in una certa grazia 
che commuove l’anima mediante l’intelletto, la vista e l’udito, cioè alletta 
e trascina al godimento di sé. Definizione che si ricava in parte dall’Ippia 
Maggiore, in parte dal Fedro e dal Simposio. In base a questa concezione 
Socrate disse giustamente che la bellezza consiste in una certa grazia, in 
virtù della quale le cose stesse, siano animate o inanimate, semplici o 
composte, piacciono all’anima o le sono gradite mediante l’intelletto, la 
vista e l’udito, Che poi la bellezza consista in una grazia che commuove 
l’anima, ossia l’alletta e rapisce al godimento di sé, Socrate lo dimostrò 
con nessun altro argomento che con questa sola osservazione: perché ve- 
diamo che le anime degli amanti sono commosse, allettate e rapite dalla 
grazia della cosa amata. Il che certo non accadrebbe, se la grazia non fosse 
bellezza che commuove l’animo, lo alletta e lo rapisce al godimento di sé. 
Pertanto non senza ragione Menandro Platonico affermò che la bellezza 
del corpo è una certa grazia che rifulge in esso per influsso della propria 
idea. È questa infatti che commuove le anime degli amanti, le alletta e le 
trascina al godimento di sé. 


1. Cfr. Hip. Ma., 298-300, Conv., 210-212, Phaedr., 250-251. Vedi anche 
Ficino, v, 2, citato nella nota 4 di p.1613. 2. Cfr. ancora PLATONE, Zip. 
Ma., 298-300, FicINO, v, 2. 3. Cfr. PLATONE, Phaedr., 255-256. 
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DE ORIGINE GRATIAE, QUAE PULCHRITUDO 
EST SECUNDUM SOCRATEM 


Quoniam vero gratia, quae pulchritudo est, non in omni pulchro 
aequalis est, nec in omni amante eadem, de origine gratiae disse- 
rendum secundum Platonicos. Socrates itaque pro constanti su- 
mit in rebus ipsis summi boni splendorem diffusum esse, in his 
tamen potissimum, quae oculis, auribus menteque percipiuntur: 
per haec enim ad ipsum bonum visum, auditum atque mentem 
convertit, ut sit ipsa pulchritudo veluti circulus quidam divinae 
lucis a bono manans, in bono residens, per bonum et ad bonum 
sempiterne refluens. Si igitur quaeris, quid ipsum bonum, respon- 
det Socrates, ipsum unum rerum omnium principium. Si quaeris 
rursum, quid actus purus, respondet esse actum, qui cuncta se- 
quentia vivificat. Si deinde quaeris, quid ipsum pulchrum, respon- 
det esse vivificum actum, qui e primo bonorum fonte effluit. Si 
postremo quaeris, quo ordine cuncta decorat ac pulchra reddit, 
respondet, eum primo mentem angelicam decorare idearum ordine; 
deinde animos rationum serie numerosisque discursibus: postea 
naturas seminibus, postremo materiam formis.' A qua sententia 
non abhorret Aristoteles de Coelo libro primo." Sempiternitas, in- 


Sull’origine della grazia, che secondo Socrate è bellezza. — Dal momento 
che la grazia, che è bellezza, non è eguale in ogni cosa bella né in ogni 
amante, dobbiamo trattare dell’origine della grazia secondo i Platonici. 
Socrate dunque dà per certo che nelle cose stesse è diffuso uno splendore 
del sommo bene, ma soprattutto in quelle che sono percepite dagli occhi, 
dalle orecchie e dall’intelletto. Mediante queste cose, infatti, esso rivolge 
la vista, l’udito e l’intelletto al bene stesso, sì che la stessa bellezza è come 
un cerchio di luce divina emanante dal bene, risedente nel bene e attra- 
verso il bene rifluente al bene eternamente. Se dunque chiedi che cosa è il 
bene stesso, Socrate risponde che è lo stesso unico principio di tutte le 
cose. E se ancora domandi che cosa è l’atto puro, risponde che è l’atto che 
dà vita a tutte le cose che ne conseguono. Se poi chiedi che cosa è il bello 
stesso, risponde che esso è l’atto vivificante che scaturisce dalla prima fonte 
delle cose buone. Se infine domandi con quale ordine esso adorna tutte le 
cose e le rende belle, risponde che dapprima adorna l’intelletto angelico 
con l’ordine delle idee, poi gli animi con la catena degli argomenti e coi 
numerosi discorsi, poi la natura coi semi e infine la materia con le forme. 
Da questa opinione non rifugge Aristotele nel primo libro Sul Cielo. 


1. Cfr. PLATONE, Conv., 210-212, FICINO, II, 3. 2. Cfr. De Cael., 1, 277b, 
32, e 278a, 14. 
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quit, est, a semper esse sumens denominationem, immortalis sane 
atque divina, unde et aliis esse et vivere communicatum est, his 
clarius, his vero obscuriusj nec esse huiusmodi una ratione in 
omnibus est: nam ut est actus omnium omnia roborans, bonum est; 
ut vivificat, lenit, mulcet ac excitat, pulchrum; ut in cognoscente 
potentia eam applicat, cognitio; verum praeterea ut bonum est, 
procreat, regit et complet; ut pulchrum autem, illuminat gratiam- 
que infundit. Quibus exploratis, patet gratiam originem habere ab 
eo sive splendore, sive esse, quod a divina ipsa natura rebus non 
omnibus eodem modo communicatur; vel dilucidius dici potest, 
gratiam ex parte rerum, quae animam movent et alliciunt, esse 
splendorem ipsum non eadem ratione a divina natura rebus pul- 
chris diffusum.’ 


DE PRAEPARATIONE, QUA PRAEPARANTUR OMNIA 
AD GRATIAM DIVINUMQUE FULGOREM EXCIPIENDUM 


Sed cum gratia vel fulgor huiusmodi in materiam, non prius 
quam aptissime sit praeparata, descendat (non enim fulgor hic 
eodem modo rebus communicatus est), ideo pro suscipienda gratia 
atque fulgore oportet ut res non eodem modo praeparentur, nam 


L’eternità, dice, assumendo la sua stessa denominazione dall’essere in 
eterno, è innegabilmente immortale e divina, e da essa anche alle altre 
cose viene comunicato l’essere e il vivere, agli uni più chiaramente, agli 
altri in maniera più oscura. Né tale essere è eguale in tutte le cose: infatti, 
quando è un atto che dà forza a tutte le cose, è bene; quando vivifica, leni- 
sce, carezza ed eccita, è bellezza; quando applica la potenza cognitiva, è co- 
noscenza; e quando d'altronde è bene, procrea, governa e conduce a perfe- 
zione; quando è bellezza, illumina e infonde grazia. Esaminate tali questio- 
ni, risulta manifesto che la grazia trae origine dallo splendore, o essere che 
dir si voglia, che viene comunicato alle cose dalla stessa natura divina, ma 
non a tutte allo stesso modo; oppure si può dire più chiaramente che la 
grazia proveniente dalle cose che commuovono e allettano l’anima, è lo 
splendore stesso diffuso alle cose belle, in modo non uguale, dalla natura 
divina. 


Sulla preparazione da cui tutte le cose sono preparate a ricevere la grazia 
e lo splendore divino. - Ma poiché la grazia o tale splendore non scende 
nella materia prima che questa sia preparata adeguatamente (il fulgore 
non è appunto comunicato alle cose nello stesso modo), a ricevere la grazia 
e il fulgore occorre che le cose non siano preparate allo stesso modo. 


1. Cfr. Ficino, V, 4. 
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corporum praeparatio tribus constat: ordine, modo, specie. Ordo 
partium intervalla, modus quantitatem, species lineamenta colo- 
resque significat." Ad pulchritudinem praeterea suam accipiendam 
voces ferme similiter disponuntur: ordo nanque earum est a gravi 
voce ad acutam ascensus, atque inde descensus; modus, debita per 
tertias, quartas, quintas et sextas voces, tonos item et semitonos 
progressio; species canora, clarae vocis intensio. His etiam tribus, 
ceu quibusdam elementis corpora ex multis composita, et arbores 
et animalia ad suscipiendam pulchritudinem disponuntur. Simili 
ratione elementa quatuor, lapides atque metalla his tribus ad susci- 
piendam pulchritudinem aptantur. Simili profecto pacto et officia et 
disciplinae: animus vero eo potissimum ad illam est natura sua com- 
modatus, quod et spiritalis sit et quasi speculum Deo proximum, 
in quo (ut superius diximus) divini vultus elucet imago. Igitur 
quemadmodum auro, ut appareat speciosum, nihil prorsus adden- 
dum, sed terrae sordes, si quae inhaeserint, secernendae, ita nullis 
adiunctionibus indiget animus, ut formosus appareat, sed depo- 


La preparazione dei corpi consta infatti di tre cose: l’ordine, la misura, 
l’aspetto. Ordine significa intervallo delle parti tra di loro; misura signi- 
fica quantità; aspetto significa linee e colori. Inoltre, per ricevere la pro- 
pria bellezza, le voci si dispongono in modo quasi simile: il loro ordine 
consiste infatti nell’ascesa dalla grave all’acuta, e nella relativa discesa; 
la misura consiste nella progressione per terze, quarte, quinte, seste voci, 
nonché per toni e semitoni; l’aspetto canoro nella risonanza della chiara 
voce. Da queste tre cose, come da elementi, sono disposti ad accogliere 
la bellezza anche i corpi composti da molte parti, ed alberi e animali. 
Nello stesso modo sono preparati da queste tre cose a ricevere la bellezza 
i quattro elementi, le rocce e i metalli. Lo stesso può dirsi per gli uffici e le 
discipline: ma l’animo è dalla propria natura disposto in modo eminente 
alla bellezza, perché è spirituale e come uno specchio prossimo a Dio, in 
cui risplende (come dicemmo poc’anzi) l’immagine del volto divino. Or- 
dunque, come all'oro, perché appaia bello, non c'è bisogno di aggiungere 
altro, ma occorre piuttosto purgarlo dalle scorie terrose, nel caso che vi 
siano attaccate, così l’animo umano non abbisogna di alcuna aggiunta per 


1. Cfr. Ficino, v, 6: «Quid tandem est corporis pulchritudo? Actus, 
vivacitas et gratia quedam idee sue influxu in ipso refulgens. Fulgor 
huiusmodi in materiam non prius quam aptissime sit preparata descendit. 
His vero tribus, ordine, modo, spetie, constat viventis corporis preparatio » 
(«Finalmente che cosa è la bellezza del corpo? Certamente è un certo 
atto, vivacità e grazia, che risplende nel corpo per lo influsso della sua idea. 
Questo splendore non descende nella materia, s’ella non è prima attissi- 
mamente preparata. E la preparazione del corpo vivente in tre cose s’adem- 
pie: ordine, modo e spezie», in RENSI, p. 72). 
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nenda corporis cura et solicitudo tam anxia, cupiditatis et timoris 
perturbatio depellenda: confestim enim naturalis animi species emi- 
cabit, mens vero per aeternum in ipsum bonum intuitum. Caete- 
rum ne longius digrediatur oratio, ex superioribus breviter conclu- 
damus, secundum Platonicos (ut multis verbis deduxit Socrates) 
pulchritudinem esse gratiam quandam vivacem et spiritalem, Dei 
radio illustrante, angelo primo infusam, inde animis hominum, 
postremo corporum figuris et vocibus, caeterisque rebus, quae pul- 
chrae censentur, quaeque per rationem, visum, auditum animos 
nostros movent atque delectant; delectando autem rapiunt, ra- 
piendo vero ardenti amore inflammant.* Haec ex Socrate caeteri- 
sque Platonicis. 


apparire bello, ma deve deporre la tanto ansiosa cura e sollecitudine del 
proprio corpo, e scacciare il turbamento del desiderio e del timore; subito 
allora proromperà la bellezza naturale dell’animo e l’intelletto s’innalzerà 
al bene stesso mediante un’eterna contemplazione. Ma per non dilungarci 
troppo, concludiamo brevemente da quanto precede, che, secondo i Pla- 
tonici (com’ebbe a dedurre Socrate con ampio discorso), la bellezza è una 
certa grazia vivace e spirituale, infusa, mercé la radiazione della luce divi- 
na, dapprima negli angeli, poi negli animi umani, infine nelle figure e 
nelle voci dei corpi e nelle rimanenti cose, quelle che sono ritenute belle 
e quelle che commuovono e dilettano l’animo mediante l’intelletto, la 
vista e l’udito; e col dilettarlo lo trascinano, e trascinandolo lo infiammano 
di amore ardente. Questo è ciò che c’insegnano Socrate e gli altri Platonici. 


1. Tutto il passo è trascritto alla lettera da Ficino, v, 6, con le seguenti 
varianti: «coloresque significat» invece di «coloremque significat»; «gravi 
voce ad acutam ascensus» invece di «gravi voce ad octavam ascensus»; 
«His etiam tribus» invece di «His utique tribus»; «corpora ex multis com- 
posita et» invece di «corpora ex membris multis composita ut»; « Simili 
ratione elementa quatuor, lapides atque metalla his tribus ad suscipiendam 
pulchritudinem aptantur» invece di « Corpora vero simpliciora ut elementa 
quatuor, lapides et metalla itemque voces singule interiori quadam natura 
sue temperie, fecunditate et claritate ad eandem sufficienter aptantur»; «ani- 
mus vero» invece di «animus autem»; «commodatus» invece di «accomoda- 
tus»; «quod et spiritalis» invece di «quod et spiritus»; «quemadmodum 
auri» invece di «quemadmodum auro >; «confestim enim naturalis » invece 
di «confestim naturalis »; «species emicabit, mens vero per aeternum in ipsum 
bonum intuitum>» invece di aspeties emicabit»; «ex superioribus breviter» 
invece di «ex supradictis breviter»; «concludamus, secundum Platonicos 
(ut multis verbis deduxit Socrates)» invece di «concludamus»; «angeli 
primo infusam» invece di «angelo primum infusam»>; «inde animis homi- 
num, postremo » invece di «inde et animis hominum»; «vocibus, caeteri- 
sque rebus, quae pulchrae censentur, quaeque per rationem» invece di « voci- 
bus, que per rationem»; «animos nostros movent atque delectant» invece di 
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QUID PROPRIE PULCHRUM SIT EXPONITUR 
SECUNDUM PERIPATETICOS 


Ex iis non erit difficile deducere quid proprie pulchrum sit. 
Nam si pulchrum est quod animum rapit ad cupidinem, qui amo- 
ris est species, nihil erit pulchrum, quod ad cupidinem non refera- 
tur, qui est affectus appetitus sensitivi. Quare cum nec substan- 
tiae intellectuales, nec coelum, nec mundus, nec elementum mo- 
veat ad cupidinem, qui affectus est sensitivi appetitus, nullum ho- 
rum pulchrum propria ratione dicetur. Coelum igitur (ut Plinius 
inquit)" est sculptum, nec oratio vel carmen erit pulchrum, sed 
ornatum vel decorum, nec officia, nec aedificia: non enim animum 
nostrum trahunt ad cupidinem, qui est affectus appetitus sensitivi. 
Erit igitur pulchrum quod sui gratia trahit ad cupidinem, qui est 
affectus sensitivi appetitus solicito timore plenus.* Verum de his 
postea latius. 


Che cosa propriamente sia il bello, secondo i Peripatetici. — Dai Peripatetici 
non sarà difficile dedurre che cosa sia propriamente il bello. Infatti se 
bello è ciò che trasporta l’animo al desiderio, il quale è una forma di amore, 
niente sarà bello che non si riporti al desiderio, che è l’affetto dell’appetito 
sensitivo. Perciò, poiché né le sostanze intellettuali né il cielo né il mondo 
né un elemento spinge al desiderio, che è affetto dell’appetito sensitivo, 
nessuna di queste cose si potrà a giusta ragione dire bella. Pertanto il 
cielo è — a dirla con Plinio — cesellato, né un’orazione o una poesia saranno 
belle, ma adorne oppure eleganti; e nemmeno saranno belli gli uffici o 
gli edifici: ché tutte queste cose non trascinano l’animo nostro al deside- 
rio, che è affetto delli’appetito sensitivo. Sarà dunque bello ciò che per 
virtù propria tira al desiderio, che è affetto dell’appetito sensitivo pieno di 
ansioso timore. Ma di questo tratteremo più ampiamente in seguito. 


«animos nostros movet et delectat»; «delectando autem rapiunt, rapiendo 
vero ardenti amore inflammant» invece di «delectando rapit, rapiendo ar- 
denti inflammat amore». 1. Cfr. PLINIO, tI, 8: «Caelum quidem haud 
dubie caelati argumento dicimus, ut interpretatur M. Varro («La parola 
cielo, senza dubbio, ha il significato di intagliato, come spiega Marco Var- 
rone [De lingua lat., v, 17]»); GauRICO, p. 235. Vedi anche KLEIN-ZERNER, 
p. 181 nota 9: «Nifo wanted to establish that the beauty of nature is of 
‘the same order as that of art — an ornament which pleases, and not true 
beauty which excites love ». 2. Cfr. ancora KLEIN-ZERNER, p. 181 e la nota 
10: «A reminiscence of Ovid, Heroîtdes, 1, 12: ‘‘Res est soliciti plena timo- 
ris amor”. Landscape and art, which do not provoke this ‘‘apprehensive 
eagerness” are not truly beautiful». 


AGOSTINO NIFO 1669 


QUOD NIHIL PRAETER HOMINEM SIT PULCHRUM 


Quoniam vero sunt quaedam, quae vel voluntati summopere 
placent, ut puta quae simpliciter perfecta et bona sunt, ut divinae 
ipsae substantiae, vel quae sensitivo ipsi appetitui, ut quaecunque 
periucunda atque voluptifica sunt nobis, haec nunquam vulgus pul- 
chra dicit. Verum, ut diximus, [nihil] pulchrum natura est praeter 
hominem. Quando enim in homine partes sunt perplures, distinctae, 
figuris difformes, naturis dissimiles, inter se et ad totum propor- 
tionis rationem habentes, eius corpus pulchrum natura est atque 
formosum; cum vero inter se et ad totum proportionis rationem 
non habent, natura deforme existimatur: hinc fit, ut nulla res partis 
expers pulchra sit, et sic nec Deus nec angeli pulchri, sed boni 
atque perfecti sunt, quippe qui iucundi voluntati sunt. Coelum 
vero non est pulchrum, licet iucundum, sculptum et ornatum sit; 
nam, licet partes habeat, distinctae tamen non sunt, nec figuris, 
nec naturis dissimilares, omnes enim sunt sphaericae atque, ut 
Aristoteles inquit, eiusdem naturae. Mundus etiam nequaquam, 
nam licet partibus constet distinctis atque naturis dissimilaribus, 
sunt tamen omnes conformes; cunctae enim sphaericae sunt. Res 
artificiales, licet sint iucundae atque voluptificae, non tamen sunt 
natura pulchrae: quod enim ipsum in se non est natura, nec ipsum 


Come nulla è bello al di fuori dell’uomo. - Ma poiché vi sono alcune cose 
che o piacciono immensamente alla volontà, come per esempio quelle che 
sono assolutamente perfette e buone, come le stesse sostanze divine; o 
piacciono allo stesso appetito sensitivo, come tutte quelle che ci restano 
gradevolissime e piacevolissime: né le une né le altre il volgo dice mai 
belle. Ma, come dicemmo, niente è bello per natura fuori dell’uomo. 
Quando infatti in un uomo vi sono moltissime parti, distinte, differen- 
ti per figura, dissimili per natura, dotate di un rapporto proporzionale 
tra loro e col tutto, il suo corpo è per natura bello. Quando invece le 
parti non hanno tra di loro e col tutto un rapporto proporzionale, è sti- 
mato brutto per natura. Da ciò deriva che nessuna cosa priva di parti 
è bella, e così non sono belli né Dio né gli angeli, ma buoni e perfetti, in 
quanto sono amabili alla volontà. Così il cielo non è bello, benché sia pia- 
cevole, cesellato e ornato; infatti, benché abbia parti, tuttavia esse non sono 
distinte, né dissimili per figura e natura, dato che son tutte sferiche e — co- 
me dice Aristotele — della medesima natura. E neppure il mondo è bello: 
benché sia costituito di parti distinte e di nature dissimili, esse sono tutte 
conformi: infatti sono tutte sferiche. Le cose artificiali, benché siano pia- 
cevoli e fonte di diletto, non sono tuttavia belle di natura: ciò che infatti 
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in se pulchrum natura esse potest. Res minerales, licet sint utiles, 
iucundae atque pergratae, pulchrac tamen esse nequeunt, cum par- 
tium distinctione atque proportione vacent. Res animatae vegeta 
ipsa anima non sunt pulchrae, licet iucundae, utiles et voluptificae, 
partium enim distinctione vacant, nec in eis ex cuiusvis membri 
quantitate totius redditur quantitas. Haec enim partium ad totum 
rationis proportio nondum in eis comperta est. Muta etiam anima- 
lia pulchra non sunt, quoniam alia carent partium differentia ac di- 
stinctione, ut aquatilia, quae monstrosa Aristoteles esse dicit, quia 
partium distinctione vacant atque differentia, ut insecta et genus 
anulosorum etiam propter eandem causam; alia partes distinctas 
habent quidem, ut volatilia et progressiva, verum partes ad totum 
proportionis ratione carent: non enim ex cuiusvis membri quanti- 
tate totius quantitas reddi potest. Quare fit ut in solis ipsis homini- 
bus formosi ac deformis ratio reperta sit.” 


non è in sé stesso natura, non può essere bello in sé stesso per natura. Le 
cose minerali, benché siano utili, piacevoli e oltremodo gradite, tuttavia 
non possono essere belle, in quanto sono prive della distinzione e propor- 
zione di parti. Le cose animate dalla stessa anima vegetativa non sono belle, 
benché siano piacevoli, utili e fonte di diletto, in quanto mancano della 
distinzione di parti e non si può ricavare dalla dimensione di un qualsiasi 
loro membro la dimensione del tutto; giacché non ancora si è scoperto in 
esse il rapporto proporzionale tra le parti e il tutto. E non sono belli nep- 
pure gli animali muti, poiché alcuni mancano della differenza e distinzione 
di parti, come gli acquatici, che Aristotele dice mostruosi appunto perché 
mancano della distinzione e differenza di parti, come gli insetti e il genere 
degli anellidi per la stessa ragione. Altri animali posseggono in verità 
parti distinte, come i volatili e i gradienti, ma le parti mancano del rap- 
porto proporzionale rispetto al tutto: infatti è impossibile ricavare la 
dimensione del tutto dalla dimensione di un qualsiasi membro. Ne de- 
riva che soltanto negli uomini è stata scoperta la ragione del bello e del 
brutto. 


1. Per simili classificazioni aristoteliche cfr. DANTI, pp. 241 sgg. Sulla 
perfezione dell’uomo, sempre in senso aristotelico, cfr. ancora DANTI, pp. 


221 Sg., qui pp. 1569 sg. 
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LIBRO DELLA BELTAÀ E GRAZIA 


BENEDETTO VARCHI AL MOLTO REVERENDO 
ET ILLUSTRISSIMO MONS. LEONE ORSINO 
VESCOVO DI FREGIUS! 


Vostra Signoria mi dimanda di dua dubi: primieramente, se la 
grazia può stare senza la bellezza; secondariamente, qual più di 
queste due sia da disiderar, o la bellezza o la grazia. Il primo dubio 
è malagevolissimo, et io non osarei parlare così allo improvisto, se 
non mi ricordassi d’averne favellato altre volte ne' Problemi d’a- 
mor? e sopra la traduzione di quel nobilissimo epigramma di Ca- 
tullo che comincia: 


Quintia formosa est multis, mihi candida, longa, 
recta est... 


e quello che seguita; il quale tradusse ancora et allegò a que- 
sto proposito medesimo il dottissimo Pico conte della Mirandola 
nel terzo libro del suo Comento sopra la sesta stanza.3 Dico adun- 


1. Leone Orsini (1512-1564), vescovo di Fréjus, poeta nonché fondatore e 
primo «principe» dell’Accademia degli Infiammati di Padova, dove nel 
1540 il Varchi lesse alcune delle sue lezioni sull’Amore. Cfr. F. FLAMINI, 
Il canzoniere inedito di Leone Orsini, in Raccolta di studii critici dedicata 
ad A. D'Ancona, Firenze 1901, pp. 637 seg. 2. Cfr. la prima delle quattro 
lezioni Sopra alcune quistioni d’amore, lette nell'Accademia Fiorentina, 
in VARCHI, Opere, II, p. 535: «Dice il medesimo Platone che coloro che 
vogliono generare il bello dell'anima, amano quelle cose che più perfette 
sono, e naturalmente di migliore ingegno, e più tosto le belle che l’altre: 
perché, non si potendo vedere la bellezza dell’anima se non per la bellezza 
del corpo, le giudicano a ciò più atte; di maniera però, che se alcuna cosa, 
come molte volte avviene, fosse bella d’animo ma non già di corpo, più 
si deve amare da cotali amadori, che una la quale, per lo contrario, fosse 
bella di corpo ma non già di animo. Il secondo amore, il quale cerca di 
produrre il bello del corpo nel bello corporale, è di quegli uomini i quali 
non la mente avendo pregna, ma il corpo, vanno dietro al piacere carnale; 
onde cotale amore è appellato volgare; e questi, dice il medesimo Platone, 
amano più tosto le cose meno perfette che le perfette, ed insomma più i 
corpi che gli animi, più gli sciocchi che i prudenti; dove gli altri all’oppo- 
sto amano più gli animi che i corpi, e più i prudenti che gli sciocchi», 
3. Cfr. la citata prima lezione Sopra alcune quistioni d'amore, in VARCHI, 
Opere, 11, p. 535: «Dopo il Ficino trattò d’amore il conte Giovanni Pico, 
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que, più per desiderio ch'io ho di piacere a V. S. che con credenza 
di sodisfarle, che lo scioglimento di questo dubio consiste nel saper 
che cosa sia bellezza e che cosa sia grazia; e questo non si può sa- 
pere con miglior modo e più sicuro e certo mezzo, che mediante la 
deffinizione loro. Onde, presupponendo che V. S. intenda della bel- 
lezza naturale corporale' (dico naturale rispetto alla divina e ri- 
spetto alla bellezza che si vede ne’ corpi artificiali), la bellezza non 
è altro che una certa grazia,” la quale diletta l'animo di chiunche 
la vede e conosce, e dilettando lo muove a desiderare di goderla 
con unione, cioè (a dirlo in una parola) lo muove ad amarla. La 
grazia è una certa qualità, la quale appare e risprende nelle cose 


graziose o vero graziate. 
Di queste diffinizioni si cava che, dovunche è bellezza, quivi 


chiamato per soprannome e non indegnamente Fenice, quasi un solo e 
non più, non Pico, ma Fenice si ritrovasse. E ne trattò in lingua fiorentina 
sopra il Comento della canzone d’amore di Girolamo Benivieni, così ordi- 
natamente e dottamente che ben mostrò che egli era non men buon teologo 
che dotto filosofo »; e Dell’amore celeste e divino. Canzone di GiroLamo 
BENIVIENI Fiorentino, col comento del Conte Gio. Pico MIRANDOLANO, 
Lucca 1731, pp. 113 sg. 1. Cfr. la citata prima lezione Sopra alcune qui- 
stioni d’amore, in VARCHI, Opere, II, p. 533: «Le bellezze corporali, che 
vere bellezze non sono, ma simulacri e sembianze, o più tosto ombre di 
bellezze », e i precedenti del Pico, op. cit., pp. 69 sg., e di LEONE EBREO, 
PP. 317 sg., qui pp. 1630 sgg. 2. Cfr. la citata prima lezione Sopra alcune 
quistioni d'amore, in VARCHI, Opere, II, p. 532: «Niuno è che io creda... 
né tanto materiale, né di sì grossa pasta, come volgarmente si dice, il quale 
non sappia quanto, come e perché quel fiore, quella luce e quella grazia, 
che bellezza toscanamente si chiama, di cui l’amore è figliuolo, debba es- 
sere non dico amata e lodata solamente, ma ammirata ancora ed onorata, 
sì da tutti gli uomini in generale, e sì da coloro particolarmente, i quali o 
per divina grazia o per propria virtù meglio la conoscono degli altri, e 
per conseguenza più perfettamente la fruiscono ...»; nonché Pico, op. 
cit., pp. 112 sg., riprodotto nella nota 2 di p. 1673. 3. Cfr. la citata prima 
lezione Sopra alcune quistioni d'amore, in VARCHI, Opere, II, pp. 532 SRg.: 
«Chi è colui, amabilissimi ascoltatori, il quale se per caso riscontra o 
studiosamente ritrova alcuna cosa che bella sia veramente, o che da lui 
bella sì giudichi, non si senta in un subito prima commovere tutto e quasi 
destarsi, poi come stupefatto non l’ammiri ed onori e finalmente non la 
desideri? Ha la bellezza, la quale non è altro che un raggio dello splendore 
della luce e bontà di Dio, tanta forza in tutte le cose, che nessuna può né 
piacere agli occhi, né dilettare l’animo senza lei; tutte l’altre cose a lungo 
andare ed in processo di tempo o ne stancano o ne saziano: la bellezza, 
la bellezza sola e non altro, né stanchezza mai, né fastidio non arreca; anzi 
quanto più o si possiede o si mira, tanto più cresce e di possederla sempre 
e di sempre mirarla il desio»; nonché Pico, op. cit., pp. 112 sgg., ripro- 
dotto nella nota 2 a p. 1673; e per più ampi riferimenti cfr. E. GARIN, 
L’Umanesimo italiano, Bari 1952, pp. 160 sgg. 
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necessariamente è ancora grazia, ma non già, per l’oposito, do- 
vunche è grazia e quivi è ancora bellezza necessariamente, sì come, 


dovunche è uomo, quivi è ancora di necessità animale, ma non 
già all'incontro. E così pare a me che sia sciolto e dichiarato il 
primo dubio: perch’'io direi che la grazia può esser e star senza la 
bellezza, favellando di quella che si chiama così volgarmente nel 
modo che si dichiararà di sotto, se bene la bellezza, intendendo ora 
della vera," non può star né esser senza la grazia. E della soluzione 
di questo primo dubio si vede manifestamente la soluzione del se- 
condo: perché, chi non vorrebbe più tosto la bellezza, nella quale 
necessariamente si ritruova ancora la grazia, che la grazia sola di 
per sé? Dico bene, se fussi possibile ritrovarsi bellezza senza gra- 
zia, che io per me vorrei più tosto esser graziato che bello; e così 
credo che vorrebbero tutti quelli che tengono la bellezza potere 
stare senza la grazia. E questi per la maggior parte dicono che la 
bellezza non è altro che la debita proporzione e corrispondenza 
di tutte le membra [tra] loro;* e così vogliono che la bellezza con- 


1. Cioè, come chiarirà subito dopo, della spirituale, platonica. 2. Cfr. 
FicINO, v, 6, citato nella nota 3 di p. 1617, EQuICOLA, Qui p. 1615, PiI- 
co, op. cit., pp. 112 sg.: «È adunque da considerare che nella bellezza 
de’ corpi, che a noi nella luce del di sì manifesta, due cose appaiono a chi 
bene le considera. La prima è la materiale disposizione del corpo, la quale 
consiste nella debita quantità delle sue parti e nella conveniente qualità. 
La quantità è e nella grandezza de’ membri, se ella è secondo la proporzione 
del tutto conveniente, e nel sito loro e distanza dell’uno e dell’altro. La 
qualità è nella figura e nel colore. La seconda è una certa qualità, che per 
più proprio nome che di grazia non si può chiamare, la quale appare e ri- 
splende nelle cose belle, e pare a me che questa propriamente si attribui- 
sca e si vendichi il nome di Venere, cioè di bellezza; perocché questa è 
quella sola che l’amoroso fuoco negli umani cuori accende; e vogliono 
molti che questa tale qualità nasca e resulti dalla prima disposizione del 
corpo, cioè che dal sito, dalla figura e da’ colori de’ membri resulti nel 
tutto questa grazia»; nonché P. BeMBo, Gli Asolani e le Rime, a cura 
di C. Dionisotti-Casalone, Torino 1932, p. 120: «Ella [la bellezza] non 
è altro che una grazia che di proporzione e convenienza nasce, e d'’ar- 
monia nelle cose, la quale quanto è più perfetta ne’ suoi suggetti, 
tanto più amabili essere ce gli fa e più vaghi, et è accidente negli uo- 
mini non meno dell’animo che del corpo. Perciò che sì come è bello quel 
corpo le cui membra tengono proporzione tra loro, così è bello quell’ani- 
mo, le cui virtù fanno tra sé armonia; e tanto più sono di bellezza partecipi 
l’uno lo altro, quanto in loro è quella grazia . . . delle loro parti e della loro 
convenienza, più compiuta e più piena»; CASTIGLIONE, pp. 473 sg.: «Ma 
parlando della bellezza ...che appar nei corpi e massimamente nei volti 
umani, e move questo ardente desiderio che noi chiamiamo amore; di- 
remo che è un flusso della bontà divina, il quale benché si spanda sopra 
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sista e risulti nella debita quantità e della convenevole qualità delle 
parti, aggiuntovi la dolcezza o soavità de’ colori. E di questa sen- 
tenza par che sia Aristotele, il gran filosofo, e nel terzo della To- 
pica e nella Retorica et ancora nella Etica, dove egli non vuole 
che una donna possa esser bella, la quale non sia grande;' la quale 
sentenza, intesa così sempricemente, è senza fallo alcuno contra 
la sperienza e contra il senso; conciossia che, come dice il Pico, si 
vedono tutto il giorno delle donne, le quali e nella quantità e nella 
qualità sono benissimo proporzionate, e tuttavia non sono belle, e, 
se pur cotali s'hanno a chiamar belle, non sono graziate, e la grazia 
è quella che ci diletta e muove sopra ogni cosa: onde molte volte 
ci sentiamo rapire per una donna la quale sia graziata, ancora che 
nella figura e ne’ colori potesse esser assai meglio proporzionata, 
[più] che da una la quale, avendo tutte le condizioni sopradette, 
manchi al tutto e sia privata di quella qualità che noi grazia et i 
Latini or venustà chiamano e talora venere.” Senzaché, se la bel- 


tutte le cose create, come il lume del sole, pur quando trova un volto ben 
misurato e composto con una certa gioconda concordia di colori distinti, 
ed aiutati dai lumi e dall’ombre e da una ordinata distanzia e termini di 
linee, vi si infonde e si dimostra bellissimo, e quel subietto ove riluce 
adorna ed illumina d’una grazia e splendor mirabile, a guisa di raggio di 
sole che percuota in un bel vaso d’oro terso e variato di preciose gemme; 
onde piacevolmente tira a sé gli occhi umani, e per quelli penetrando s’im- 
prime nell’anima e con una nuova soavità tutta la commuove e diletta, ed 
accendendola, da lei desiderar si fa»; LEONE EBREO, p. 317, qui p. 1630. 
1. Cfr. Top., 116b, Eth. Nic., 1123b. 2. Cfr. Prco, op. cit., p. 113: «Vo- 
gliono molti, che questa tale qualità [la bellezza] nasca e resulti dalla prima 
disposizione del corpo, cioè che dal sito, dalla figura e da’ colori de’ mem- 
bri resulti nel tutto questa grazia; contro la qual sentenza al mio giudizio 
debba bastare la sperienza, perché molte volte vedremo un corpo da 
ogni canto inaccusabile e perfettissimo in ogni sua parte, quanto a tutte 
le condizioni predette, e nientedimeno lo vedremo d’ogni grazia privato; 
e così per l’opposto si vedrà qualche volta in un corpo, il quale e nella figu- 
ra e ne’ colori potrebbe essere assai meglio proporzionato, apparir nondi- 
meno mirabil grazia. Questo molto ben dichiara Catullo in un suo epigram- 
ma, dove dice: “Quinzia ...’’»; nonché l’altro passo citato nella nota pre- 
cedente. Vedi anche LeonE EBREO, pp. 320, 324, qui pp. 1633 sgg-, 1637 
sg., nonché Niro, qui p. 1660 e la nota 2, FIRENZUOLA, p. 563: «Noi 
vediamo assai volte un viso che non ha le parti secondo le comuni misure 
della bellezza spargere non di meno quello splendore della grazia di che 
noi parliamo ...; dove per lo contrario si vedrà una con proporzionate 
fattezze, che potrà essere meritamente giudicata bella da ognuno, non di 
meno non avrà un certo ghiotto ...: però siam forzati a credere che questo 
splendor nasca da una occulta proporzione e da una misura che non è ne’ 
nostri libri, la quale noi non conosciamo, anzi non pure imaginiamo, ed è, 
come si dice delle cose che noi non sappiamo esprimere, ‘un non so che’ ». 
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lezza consiste nella proporzione e misura delle parti, come essi vo- 
gliono, un medesimo viso non ci parrebbe ora bello et un’altra 
volta altramente, essendovi la medesima proporzione e colori; per 
non dir nulla che niuna cosa semplice e spirituale, non avendo corpo 
né parti, non sarebbe bella, come dicano i platonici,” e così le 
scienze, le virtù, i versi, le prose, l’anime, l’intelligenze, e Dio stesso, 
non si potrebbero chiamar belle, come noi facciamo tutto el 
giorno. 

Ma, per tornar a proposito, un corpo il quale non abbia grazia, 
ancora che sia grande, ben disposto e ottimamente colorato, non 
si può, secondo me, chiamare bello veramente. E questo è quello 
che voleva dir Catullo, a giudizio mio, in quel suo epigramma leg- 
giadrissimo allegato da me di sopra, il quale noi traducemmo già 
e comentammo; il quale comento se avessi ritrovato, come non 
ho, forse arei, se non meglio, certo più lungamente sodisfatto alla 
dimanda e desiderio di V. S. La traduzione d’esso, perché mi 
rimase nella memoria, la vi manderò volentieri tale quale è, ancora 
che discordi in non so che da quella del Pico, il quale ne lasciò 
duoi versi senza tradurre, perché non gli facevono pro esso a 
bisogno; e io, non per contendere con ingegno sì grande, ma 
per immitare sì buon giudizio et apparare da sì perfetto maestro 
ancora nelle cose minime, gli tradussi [tutti] di nuovo in questa 
maniera: 


Quinzia a molti par bella, a me par bianca, 
grande, dritta, ben fatta e, finalmente, 
parte per parte în lei nulla non manca. 
Ma”! tutto non è bello interamente, 


1. Cfr. Leone EBREO, p. 320, qui pp. 1633 sg. 2. Tra i quali, natural- 
mente, GiroLAMO BENIVIENI, che nella sua canzone svolge la teoria fici- 
niana dell’amor divino, il Pico, op. cit., pp. 114 sgg., e LEONE EBREO, p. 
227, qui pp. 1629 sg. 3. Cfr. anche Pico, op. cit., pp. 113 sg.: «Questo 
molto ben dichiara Catullo in un suo epigramma, dove dice: ‘“Quinzia a 
molti par bella, agli occhi miei / candida, longa, retta, in sé ciascuna / parte 
di questo esser confesso in lei; / ma niego ben che il tutto, accolto in una / 
forma, bel sia, ché in sì gran corpo un salso / fior non risplende pur di 
grazia alcuna”. Concede il Poeta in Quinzia essere e la qualità del colore 
per la bianchezza, e della figura per essere diritta, e della quantità, che ne’ 
formosi richiedesi, ch'è la grandezza; e nondimeno per nessun modo con- 
cede potersi chiamare bella, perché li mancava quella Venere e quella 
grazia, della quale di sopra abbiamo detto, e la quale è alla bellezza corpo- 
rale come il sale ad ogni vivanda». 
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derch'ella d’ogni grazia affatto manca, 
né pure un gran di sal la fa piacente. 
Lesbia è bella, ch'è bella tutta, e sola 
tutte le grazie a tutte l’altre invola. 


Vede V. S. come egli confessa che in lei è la qualità e ’1 color, 
dicendo «bianca», e la quantità, dicendo «grande», e così tutte l’al- 
tre parti a una a una e spicciolate, come noi diciamo; né però 
vuole ch’ella sia bella, non avendo grazia che alletti e tiri gli animi. 
Ma qui si potrebbe dubitar meritamente onde nasce questa qualità 
e grazia della quale noi ragioniamo,” la quale senza dubio non risul- 
ta, come credono molti, dalla misura e proporzione delle membra 
convenevolmente colorate. E che e’ sia vero questo, oltra le ragioni 
assegnate, si può vedere manifestamente dalle bellezze che si veg- 
gono ne’ corpi artificiali,’ perciò che in essi non procedono della 
materia propiamente e principalmente, ma dell’arte;* che se ciò 
fusse, ne seguirebbe che ogni mediocre maestro, avendo del me- 
desimo marmo, saperebbe contrafare una figura del Tribolo, pi- 
gliando le medesime misure e proporzioni, anzi, tutte le figure 
che fussino d’una materia medesima e d'una medesima grandezza 
a punto, sarebbero belle a un modo. Il che se fusse, V. S. arebbe 
potuto far fare il suo calamaio e la culla costì, senza mandar infin 


1. Cfr. Pico, op. cit., p. 114: «Quale adunque diremo esser la cagione 
che un corpo sia di tal grazia dotato ed un altro privo in tutto ? Dirò quello 
che io per me ne penso, sottomettendo il mio giudizio ad ogni migliore 
opinione. Credo che, da poi che tale effetto dal corpo non procede . . .». 
2. Cfr. VARCHI, qui I, p. 103. Per l'abbinamento di cose naturali e artificiali 
vedi anche CASTIGLIONE, pp. 473 sg., citato nella nota 2 di p. 1673 (su cui 
anche E. GarIN, L’Umanesimo italiano cit., p. 152, VASOLI, pp. 363 sg.), e 
soprattutto LEONE EBREO, p. 324, qui pp. 1637 sg. 3. Cfr. le simili dedu- 
zioni, in tema non artistico, del Pico, op. cit., pp. 126 sg.: «La immagina- 
tiva, come più alta e più nobil potenza del senso di fuori, fa quella specie 
[cioè la bellezza del corpo] più spirituale, e conseguentemente più la spicca 
e separa dalla deformità della materia, la qual seco non patisce la forma 
della vera Venere; ma non può però ancora, per esser lei pura potenza 
materiale ed organica, ridurre quella specie a perfetta immaterialità. Però 
dice [la canzone del Benivieni] che la riforma, ma non l’esprime; e questo 
è il secondo grado, il quale quantunque sia amore di particolar corpo, 
nondimeno non ama quella particolare bellezza più in quella crassa e cor- 
pulenta persona, ma in quella immagine che già nell’anima sua di lui ha 
formata »; e soprattutto quelle, in tema artistico, di LEONE EBRPO, p. 324, 
qui pp. 1637 sg. Vedi anche G. FracastoRo, Naugerius sive de poética, in 
Hier. FRACASTORII Veronensis Opera Omnia, Venezia 1584, c. 115. 4. Cfr. 
TRIBOLO, qui I, pp. 518 sg. 
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qua al Tasso. Devemo dunque confessar che quella bellezza che 
noi diciamo grazia non nasce da’ corpi né dalla materia, la quale di 
sua natura è bruttissima,” ma nasce dalla forma, che le dà tutte le 
perfezioni che in lei si trovono;* onde la bellezza in questi corpi 
inferiori, così naturali come artificiali, non è altro che quella grazia 
e piacenza, per dir così, la quale ha ciascuno di loro della sua pro- 
pia forma, sostanziale o accidentale che sia, nelle cose naturali 
[naturale] e nelle cose artificiale artificiata. E perché la propia for- 
ma dell’uomo è l’anima, dall’anima viene all'uomo tutta quella 
bellezza che noi chiamiamo grazia,* la quale non è altro, secondo 
Platone,* che un raggio e sprendor del primo bene e somma bontà, 
la quale penetra e risprende per tutto il mondo in tutte le parte. 
Della quale opinione non è lontana quella sentenza divina d’Ari- 
stotele nel primo libro del Cielo, la quale tolse et interpetrò divi- 
namente Dante nel principio del Paradiso,* quando disse: 


1. Cfr. VARCHI, qui I, p. 537 e la nota 1. 2. Cfr. Leone EBRpO, p. 318, 
qui pp. 1631 sg. 3. Cfr. la citata prima lezione Sopra alcune quistioni 
d’amore, in VARCHI, Opere, II, p. 533: «Tutte le cose che sono, sono 
mediante la loro forma, perché la forma è quella, dice il Filosofo, la quale 
dà l’essere alle cose; la forma in ciascuna cosa non può essere se non una, 
dunque ciascuna cosa è una mediante la sua forma»; oltre a Pico, op. cit. 
pp. 114 e 119, riprodotto nelle note seguenti, e LEONE EBREO, p. 320, 
qui pp. 1633 sgg. 4. Cfr. Pico, op. cit., p. 114: «Quale adunque diremo 
esser la cagione che un corpo sia di tal grazia dotato ed un altro privo in 
tutto? ... Credo che, dapoi che tale effetto dal corpo non procede, neces- 
sariamente debba attribuirsi all'anima, la quale quando in sé è molto 
perfetta e lucida, credo che infino nel corpo terrestre qualche raggio del 
suo splendore trasfonda». 5. Cfr. Pico, op. cit., p. 119: «Secondaria- 
mente è da sapere che unendosi, come ancora nel primo libro fu detto 
esser mente de’ Platonici, l’anima immediatamente al veicolo celeste, e 
mediante quello al corpo terreno e corrottibile; vogliono alcuni, l'opinione 
de’ quali segue in questo luogo l’Autore nostro [cioè il Benivieni], che 
l’anima razionale, discendendo dalla sua stella, formi ella stessa quel corpo 
terrestre, il quale essa poi ha da governare. Sopra questi princìpi fondan- 
dosi, il Poeta s’immagina che nel veicolo dell'anima la qual descende, 
che è da lei con quella potenza vivificato, con la qual poi forma il corpo 
terrestre, sia dalla sua stella infusa una virtù formatrice del corpo corrot- 
tibile; e secondo che da altra o altra stella discende, riceve virtù diversa- 
mente formativa», e la citata prima lezione Sopra alcune quistioni d'amore, 
in VARCHI, Opere, 11, p. 533: «Ha la bellezza, la quale non è altro che un 
raggio dello splendore della luce e bontà di Dio, tanta forza in tutte le cose, 
che nessuna può né piacere agli occhi, né dilettare l’animo senza lei». 
6. Cfr. la prima delle lezioni Sopra il primo canto del Paradiso di Dante, in 
VARCHI, Opere, It, p. 344: «Chi vuol conoscere la grandissima arte e 
facondia di Dante e quanta differenza sia tra i filosofi e gli oratori o vero 
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La gloria di Colui che tutto muove 
per l’universo penetra e risprende 
in una parte più e meno altrove.* 


Ma perché i misterii d’amore sono non meno infiniti che di- 
vini, onde, quanto più se ne ragiona, tanto più e tanto maggior 
cose che dir ne restano; noi, per venire una volta a fine e non entra- 
re in nuove dificultà, lasceremo dichiarar onde è che una donna 
medesima, se bene è graziatissima, non pare a tutti così? e non 
muove e diletta ciascheduno egualmente, anzi a un medesimo spes- 
se volte pare diversamente; e molte, per lo rovescio, se bene non 
sono così graziate, allettano però e rapiscono molti mirabilmente. 
Non voglio già lasciare una contradizione e falsità manifesta, la 
quale appare nella soluzione del primo dubio, e massimamente che, 
in dichiarando quella, si verrà ancora, se io non m’inganno, a di- 
chiarare il sentimento delle parole d’Aristotele. La contradizione è, 
che io ho detto che la bellezza non può essere senza la grazia, il che è 
verissimo, ma che la grazia può bene stare senza bellezza, il che pare 
falso e impossibile, come vede ciascuno da sé, essendo la bellezza 
* una certa grazia, la quale muove e diletta l’animo di chi l’intende; 
onde, dovunche è detta grazia, è bellezza ancora, e così per l’opo- 
sito. Devemo dunque sapere che la bellezza si piglia in due modi, 
una secondo Aristotele e gli altri che vogliono ch’ella consista nella 
proporzione de’ membri, e questa si chiama et è bellezza corporale, 
la quale sola conosce e per conseguente ama il volgo e gli uomini 
plebei, e, come si conosce, con tutti cinque i sensi si gode; e quelli 


poeti, legga il centesimo testo del primo libro del Cielo d’Aristotile, onde 
Dante senza alcun dubbio cavò questo luogo; perché quello che quivi si 
dice filosoficamente con parole semplici senza alcuno o affetto o ornamen- 
to, cioè ‘‘Dall’eternità dipende l'essere ed il vivere a tutte le cose, ad alcuno 
più chiaro, ad alcuno più oscuro”, qui si dice poeticamente, con tanti orna- 
menti quanto può conoscere ciascuno che non sia al tutto lontano da tutte 
le Muse». 1.Par.,1, 1-3. 2.Cfr. LEONE EBREO, p. 320, qui pp. 1633 sgg., 
e la lezione varchiana Sopra sette dubbi d'amore, letta pubblicamente nel- 
l'Accademia Fiorentina la prima domenica di giugno del 1554: «Ognuno 
sa, per certissima esperienza, che tutti i begli non sono begli a ciascuno 
parimente, anzi quello che a uno par bello, a un altro non piace, e all’op- 
posto quello che a chicchessia pare sozzo e deforme, ad alcuno altro pare 
bello e graziato; anzi più, giudicherà alcuno alcun bello esser bello, e 
non di manco non sarà più che tanto mosso da quello, e nondimeno esso 
medesimo conoscerà e confesserà alcun bello esser men bello di quello, e 
tuttavia l’amerà più», in VARCHI, Opere, II, p. 528. 
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che principalmente amano questa bellezza sono poco o niente dif- 
ferenti dagli animali bruti. L’altra bellezza consiste nelle virtù e 
costumi dell’anima, onde nasce la grazia di che ragioniamo; e que- 
sta è e si chiama bellezza spiritale," la quale è conosciuta e conse- 
guentemente amata dagli uomini [buoni] e specolativi solamente, 
e però diceva Plotino, il gran platonico, intendendo di questa bel- 
lezza, che niuno bello era cattivo;* e questa, come non si può com- 
prender se non colla mente, con gli occhi e con gli orecchi,* così 
non si può godere se non con il pensiero, col vedere e coll’udire, 
come testimonia tante volte, in tanti luoghi, tanto leggiadramente 
il nostro platonico M. Francesco,* insieme con tutti gli altri To- 
scani antichi e moderni,5 e, più che qualunque altro, il dottissimo 
e reverendissimo monsignor M. Pietro Bembo, come nelle sue 
dolcissime e leggiadrissime prose, così nei suoi divini sonetti. On- 
de, quando io dico che la bellezza non si può star senza grazia, 


1. Cfr. pp. 1675, 1677 sgg. e le relative note, nonché la citata prima lezione 
Sopra alcune quistioni d’amore, in VARCHI, Ofere, II, pp. 534 sg. 2. Cfr. la 
citata lezione Sopra sette dubbi d’amore, in VARCHI, Opere, 11, p. 527. 3. Cfr. 
PLATONE, Hip. Ma., 298-300, FiIcINO, v, 2, citato nella nota 4 di p. 1613, 
EquicoLA, qui p. 1613, LEONE EBREO, qui pp. 1628 sg., 1640 sg. 4. Cfr. 
la lezione Della pittura d'amore, in VARCHI, Opere, I, p. 491: «Se l’A- 
more è disiderio di bellezza, niuna cosa amare si può, la quale non sia 
o almeno non appaia bella, e perciò si dipigne Amore bello, anzi non solo 
le persone amate, ma ancora quelle che amano si sforzano con tutti gli 
ingegni d’apparire belle, se non sono, e se sono, d’accrescere la loro beltà. 
Laonde molto più conviene all’Amor celeste la bellezza che al terreno, 
quanto la bellezza degli animi è più di quella dei corpi perfetta e nobile. 
Onde il Petrarca e tutti gli altri poeti lodano più nelle lor donne il didentro, 
cioè i bei costumi, che il difuori, cioè le bellezze corporali, anzi quelle 
sono vere bellezze e proprie, onde si possono meritamente lodare e debita- 
mente onorare, dove quelle, essendo caduche e più tosto ombre che bel- 
lezze, non deono ragionevolmente ad altro servire che a scoprirci quelle 
dell’animo »j nonché la lezione frammentaria Dei sensi e quella Dell’amore 
(letta all'Accademia Fiorentina la terza domenica di Quaresima del 1553), 
sempre in VARCHI, Opere, 11, pp. 486 sgg., 496 seg. 5. Cfr. la citata 
prima lezione Sopra alcune quistioni d'amore, in VARCHI, Opere, I, pp. 535 
sg., dove il Varchi ricorda, oltre il Petrarca e il Bembo, Marsilio Ficino, 
Giovanni Pico, Francesco de’ Cattani da Diacceto, e Filone [cioè Leone] 
Ebreo, che egli prepone a tutti gli altri. 6. Cfr. la citata prima lezione 
Sopra alcune quistioni d'amore, in VarcHI, Opere, 11, p. 536: «Nel me- 
desimo tempo [del Panegirico del Diacceto], o poco dopo, compose i suoi 
tre libri degli Asolani M. Pietro Bembo, nei quali, se la dottrina, la quale 
ad ogni modo non fu né piccola, né indegna di tanto uomo, avesse all’e- 
loquenza corrisposto, non dubiterei affermare che la lingua toscana avesse 
anch'ella il suo Platone»; nonché le lezioni St un sonetto del Bembo (letta 
all'Accademia degli Infiammati la seconda domenica di settembre del 1540) 
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intendo della bellezza spiritale e platonica, ma quando dico che 
la grazia può star senza la bellezza, intendo della bellezza corpo- 
rale et aristotelica, perché, altramente, tanto è grazia quanto vera 
bellezza, e non si può trovar l’una senza l’altra mai; e però è 
meglio senza dubio la grazia così intesa, che la bellezza falsa e 
corporale.® 

E per meglio dichiarare questa parte, dove consiste tutto el du- 
bio, dico che la grazia, o vero bellezza dell’anima, se bene può star 
[in] un corpo che non sia così bene proporzionato e, come vol- 
garmente si dice, bello,’ non può però star in uno sproporzionato 
e sozzo affatto, anzi bene spesso si congiugne insieme la grazia 
dell'animo, che noi chiamiamo veramente bellezza, e la proporzione 
e misura del corpo, ancor che il Petrarca dicesse, per più inalzare 
la sua Madonna Laura: 


Duo gran nimiche insieme erono aggiunte, 
Bellezza et Onestà. ..4 


con quel che viene. E che altro volle significar il maestro di tutti 
e’ teologi e poeti latini nel quinto libro della sua Eneide, quando, 
d’Eurialo favellando, disse: 


E la virtù, ch'in un bel corpo suole 
venir più grata etc.?S 


E se alcuno mi dimandasse perch’io nella diffinizione della bellez- 
za non ho detto «grazia» [semplicemente, ma «una certa grazia»], 
risponderei: «Per dichiarar meglio di qual grazia intendea», cioè di 
quella che diletta e muove ad amar,5 conciossia che noi chiamiamo 
grazia molte altre qualità che dilettano, ma non già muovono ad 
amare, come quando dichiamo: «Il tale ha grazia nel leggere, e ’l 


e Dell’amore citata, entrambe in VARCHI, Opere, 11, pp. 562 Sgg., 496 sgg. 

1. Cfr. p. 1673 e la nota 2. 2. Cfr. pp. 1673 Sg» Pico, op. cit., p. 114: 

«Vuol Plotino questa beltà, cioè questa tal grazia, che spesso in un corpo e 
di statura e di colore meno che mediocremente bello appare, essere segno 
certissimo della intrinseca perfezione dell'anima», e la citata prima lezione 
Sopra sette dubbi d’amore, in VARCHI, Opere, 11, p. 528. 3. Cfr. Pino, p. 
103: «E dice Aristotile ch’un corpo mostruoso è indegno d’una anima 
retta». 4. Rime, CCXCVII, 1 sg. 5.«Tutatur favor Euryalum lacrimaeque 
decorae / gratior et puichro veniens in corpore virtus» (v, 343 sg.). 6. Cfr. 
la nota 2 a p. 1673. 
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tale nello scriver». Chi negarà che Ciano profumiere,' così gobbo, 
non abbi grazia [e], come noi diciamo volgarmente, garbo in tutte 
le sue cose? NÉ però muove, che io creda, se ben diletta e piace. 

Ma perché l’ora è tarda e io mi sono disteso nello scrivere, 
non mi accorgendo, più che io non pensava, mi [serberò] a dichia- 
rare più per agio, onde viene che, procedendo la vera bellezza della 
forma e dell’anima, tutte le cose che hanno anima non sono o più 
tosto non si chiamano belle; e similmente qual sia la cagione che 
molti non conoscono il bello e per conseguente non l’amano, non 
si potendo amare quello che prima non si conosce. Ecco ch’io ho 
detto a V. S., in quel modo che ho giudicato più agevole, prima 
l’openione falsa dei volgari, che la bellezza si possa ritrovar senza 
la grazia, detta però in guisa che si possa salvare da ogni menzogna 
e falsità; e poi la sentenza vera degli intendenti, che la bellezza e 
la grazia sieno una cosa medesima e mai non si possano separare 
l’una dall’altra, onde chi desidera l’una, desidera ancora l’altra pa- 
rimente. E queste cose pareva a me ch’Ella volesse sapere princi- 
palmente, se ho bene compreso il sentimento della sua littera. E 
perché io non so se mi sono stato troppo lungo o troppo breve, 
farò scusa dell’uno e dell’altro, raccomandandomi a Quella et a 
tutti gli altri insieme con Luca e con M. Carlo. 


1. È ricordato dal Varchi anche nella già citata lettera (cfr. la nota 7 di I, pp. 
266 sg.) scritta da Padova il I maggio 1538 al Tribolo e al Bronzino (ms. 
Magl. VII, 730 della Biblioteca Nazionale di Firenze). 2. Probabilmente 
Luca Martini e Carlo Lenzoni. Il primo, amico del Varchi, con cui dimorò 
a Padova, fu poeta bernesco, dantista e uomo politico al servizio di Cosi- 
mo Ì, e tra i membri dell’Accademia Fiorentina che ebbero maggiori rap- 
porti con gli artisti (cfr. A. GRECO, Lettere familiari di A. Caro, 1, Firenze 
1957, p. 14 nota 1, D. HEIKAMP, Rapporti fra accademici e artisti nella Fi- 
renze del *500, in «Il Vasari», xv, 1957, p. 9 dell’estratto). Il secondo, let- 
terato e membro dell’Accademia Fiorentina, partecipò alle discussioni lin- 
guistiche del tempo con l’opera In difesa della lingua fiorentina e di Dante, 
pubblicata postuma nel 1556 (egli era morto nel 1550). 
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CHE LA BELLEZZA PROPRIAMENTE SI VEDE E RISPLENDE 
NELLE MEMBRA ET ALTRE COSE ATTE A CONSEGUIRE 
IL LORO FINE 


La bellezza dunque del corpo umano non nasce o non si vede 
altrove che nelle perfette attezze, o vero proporzioni, di tutte le 
membra a tutte l’operazioni dell’uomo, le quali, ancor che sieno 
molte, hanno nondimeno come per loro maestra e principale quella 
dell’intendere; la quale nella generazione del corpo umano è di 
maniera considerata principalmente dalla natura, che tutte l’altre 
operazioni dell’uomo, come ministre, servono a essa attezza." E 
l'intenzione della natura è di far sempre il meglio, se bene alcuna 
volta dalle cagioni dette di sopra è impedita.* A volere adunque 
che l’uomo perfettamente intenda e, per conseguenza, sia perfet- 
tamente formato, fa di mestieri che i membri tutti facciano per- 


Dal Trattato delle perfette proporzioni, Firenze 1567, capp. v-vIII, in DANTI, 
pp.224-31. 1.Cfr. ARISTOTELE 1562, vi, De part. animal., ff. 118r., 137 [Bek- 
ker 640, 652b-653a]; VARCHI, Sulla generazione del corpo umano, in Opere, 11, 
pp. 284 sg., Sulla creazione ed infusione dell’anima razionale, lezione letta al- 
l'Accademia Fiorentina nel 1543, ivi, pp.311sg., Dell’amore, ivi, p. 329, Sul 
primo canto del Paradiso di Dante, ivi, pp. 388, 399 sg., Lezione sul sonetto di 
Michelangelo « Non ha l’ottimo artista alcun concetto», qui pp. 1322 sgg. 
2. Cfr. DANTI, pp. 216 sg.: «Si pruova che col debito mezzo dell’ordine 
sono fatte le perfette composizioni della natura, mediante l’opere stesse di 
lei. Però che, quando ella ha da generare alcuna cosa, s’ella commisura i 
dovuti mezzi ordinatamente di loro et il tutto di essi insieme, ella genera 
quello che intende di fare, perfettamente. Verbigrazia, se nel generare d'un 
uomo vi concorrerà conveniente parte di caldo et umido e di freddo e 
secco, conforme alla qualità del tutto di essa generazione, e conveniente 
attezza al luogo dove si genera, ne seguirà necessariamente che nascerà 
l’uomo perfetto a conseguire il fine suo; perciocché dalla giusta proporzione 
de’ quattro umori nasce perfetta la proporzione di tutti i membri. E per 
lo contrario, quando non sono secondo la giusta proporzione, ciò procede 
perché i detti caldo, umido, secco e freddo mancano di quella ordinata e 
giusta commistione detta di sopra. E così la cosa che sarà generata sarà 
imperfetta o perfetta, secondo che più o meno averà peccato in alcuno dei 
detti umori. E per questo si prova che l’ordine et il disordine si trovano 
nelle cose della natura. Onde possiamo dire che quegli uomini, i quali 
sono più degli altri proporzionati, sieno anco nella loro generazione stati 
più ordinatamente composti: e questi si chiamano belli, ma più o meno, 
secondo che la loro generazione è stata più o meno perfetta; e conseguente- 
mente i brutti, per lo contrario e per la medesima ragione». 
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fettamente l’operazioni loro. E per questa cagione coloro si appres- 
seranno più alla perfezzione dell’esser umano, i quali avranno le 
loro parti, così esteriori come interiori, fatte in guisa che ottima- 
mente opereranno quello a che sono state dalla natura ordinate. 
E così, chi bene considera quali sieno l’operazioni che all'uomo, 
quanto all’operare, appartengono, e conseguentemente con quali in- 
strumenti, o sensitivi o motivi, possa il suo fine conseguire, inten- 
derà ancora come la figura di esso uomo debba farsi, a volere ch’el- 
la aparisca bella e ben proporzionata. Perciocché, come dissi, dal 
fine depende la bellezza;” il che dimostra esser vero manifestamen- 
te la sperienza, conciossiacosa che quella mano è sopra modo bella, 
che fa perfettamente il suo uffizio, cioè il fine a che è dalla natura 
fatta et ordinata. La qual cosa si può di tutte l’altre membra e 
parti dell’uomo con verità affermare.? Et in universale ancora belli 
conosciamo esser coloro che non sono per troppa grassezza inutili, 
né per troppa magrezza disseccati, debili e fiacchi, imperocché la 
giusta pienezza è cagione, come poco appresso diremo, delle ra- 
gionevoli operazioni, che servono, come ministre, all’intelletto.4 
Tutte le membra, dico, delle quali è composto il corpo umano, so- 
no fatte al servizio dei sensi esteriori e interiori; et i sensi esteriori 
al servizio degl’interiori; e gl’interiori al servizio dell’intendere.5 
Onde, tutte le volte che le membra faranno, come di sopra ho detto, 
l’operazioni loro perfettamente, elle saranno ottimamente propor- 
zionate et attissime all’uffizio e servizio che deono fare, perciocché 
la proporzione non è altro che la perfezzione d’un composto di 
cose nell’attezza che se le conviene per conseguire il suo fine. E di 
qui viene che nelle membra più atte a conseguire il loro fine si 
vede manifestamente risplendere la bellezza, però che nell’attezza 


1. Cfr. ancora DANTI, pp. 216 sg. 2. Cfr. DANTI, p. 222, qui pp. 1569 sg. 
3. Cfr. ARISTOTELE 1562, VI, De part. animal., ff. 189v.-190r. [Bekker 6874]. 
4. Cfr. EquicoLA, qui p. 1619 e la nota 2 coni rinvii a FIRENZUOLA, p. 
576, Pino, p. 102, FRANCO, s. p.; nonché Niro, qui pp. 1647 sg. 5. Cfr. 
VARCHI, Sopra il primo canto del Paradiso di Dante: «L’intelletto umano 
non può né apprendere né conoscere cosa alcuna se non mediante i sensi 
interiori, ed i sensi interiori pigliano e ricevono tutte le cose che pigliano 
e ricevono dai cinque sensi esteriori, ed i cinque sensi esteriori apprendono 
e ricevono dai loro obbietti, cioè dalle cose sensibili, come l’occhio i colori, 
l’udito i suoni, l’odorato gli odori, il gusto i sapori, il tatto o, per dir più 
fiorentinamente, il tasto le quattro qualità prime, caldo, freddo, umido e 
secco, e tutte quelle che nascono e si compongono di queste, le quali si 
chiamano qualità seconde», in Opere, 11, p. 372. 
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loro consiste la proporzione, che è, secondo che a me pare, causa 
efficiente della bellezza corporale.' 

Ma qui bisogna venire alle distinzioni, conciossia che le pro- 
porzioni de’ membri sono di molte e diverse qualità, poiché, per 
la differenza delle figure loro, si veggiono differenti le proporzioni e, 
per le differenti proporzioni, differenti bellezze; onde altra propor- 
zione ricerca il composto e figura della mano, et altra il composto 
e figura del piede. Et il medesimo si dice di tutte l’altre membra 
del corpo che non sono simili e pari sì come sono le due mani, i 
due piedi, i due occhi e tutte l'altre parti che sono eguali e pari l’una 
all'altra. Quando adunque le membra averanno le loro particolari 
proporzioni e bellezze, et in tutta perfezione, e quanto apartiene 
all’uso particolare di ciascuna di loro, elle averanno ancora il tutto 
di loro insieme atto a essere proporzionato e bello. Ma è ben vero 
che questo tutto ha bisogno d’un’altra variata proporzione di figu- 
ra nel suo composto, la quale anch'ella è spartita in diverse parti 
et altre diverse figure. Perciò, sì come una bella mano ricerca la 
bellezza del suo braccio in proporzione con la sua bellezza, e tutto 
il braccio insieme vuol essere in proporzione col torace che lo 
sostiene; così parimente tutte l’altre membra del corpo è neces- 
sario che abbiano l’un con l’altro proporzione, infino che si giunga 
all'intera proporzione del tutto di loro insieme: nella quale pro- 
porzione, dico, risplende una bellezza composta di diverse bellezze 
o vero figure di bellezze.* Perciocché in un corpo possono essere 
tutte le bellezze particolari di ciascun membro, et il tutto nondi- 
meno mancare di quella bellezza che nel tutto insieme si disidera, 
e così non essere perfettamente bello ;+ verbigrazia, possono in sé 
ciascuno esser belli una mano e un braccio, e nondimeno mancare, 
nella convenienza di loro insieme, di quella bellezza che doverebbe 


1. Cfr. ARISTOTELE 1562, v, De generat. et corrupt., f. 383v., e vI, De part. 
animal., f. 118r. [Bekker 335a, 640]; H. BarBARI Compendium scientiae 
naturalis ex Aristotele, Venetiis 1547, f. 6v. 2. Anche nell’indicazione 
delle varie parti del corpo il Danti riecheggia la nomenclatura aristotelica; 
cfr. ARISTOTELE 1562, vI, De hist. animal., f. s [Bekker 491]. 3. Cfr. Var- 
CHI, Bellezza e grazia, qui pp. 1674 sg., Pino, p. 98: « Leggete Aristotele 
e gli altri c'hanno detto de tal cosa; ma per quanto m’addita il mio intel- 
letto, qual egli si sia, altro non è bellezza, in ciascuna spezie creata, ch'una 
commensurazione e corrispondenzia de’ membri prodotti dalla natura 
senza alcuno impedimento de mali accidenti». Vedi anche M. L. PERER, 
L'ambiente attorno a Michelangelo, «Acme», III (1950), 1, pp. 143 Sg8. 
4. Cfr. VARCHI, Bellezza e grazia, qui p. 1674 e la nota 2. 
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essere infra di loro. Onde bisogna avertire, come s'è detto di sopra, 
che la perfetta proporzione il corpo insieme ha necessariamente di 
bisogno (essendo composto di diverse parti proporzionate) che le 
dette sue parti abbiano anco infra di loro proporzione, acciocché 
esso tutto, composto di loro insieme, sia perfettamente propor- 
zionato.! 

E che sia vero che questa bellezza delle membra nasca dalla 
perfetta proporzione, da questo si vede: che due accidenti, come 
accennai poco di sopra, sono contrarii al moto di tutti i membri 
del corpo umano. Uno de’ quali, parlando naturalmente, è la troppa 
quantità di grasso e l’altro la troppa magrezza. Delle quali cose 
ciascuna genera, sì come è manifesto, bruttezza. Il soverchio gras- 
so è d’impedimento perché occupa l’agitazione, et il magro è ca- 
gione di debolezza, che è contraria medesimamente al muovere. 
Ha la natura ordinato il grasso sopra tutte le membra, principal- 
mente per tenerle umefatte; per ciò che i muscoli cagionando in sé, 
mediante il moto, calore, et il caldo per natura risolvendo e dis- 
seccando — il che è contrario al moto —, si venga, per cotal mezzo 
della grassezza, rimediando alla troppa siccità, conciossiacosa che 
il grasso, essendo di materia umida et untuosa, tiene umefatti con- 
tinuamente i muscoli. É per questo veggiamo esser necessario il 
grasso, ma in conveniente quantità, però che il troppo nuoce al 
moto con la occupazione, che egli fa, superflua, essendo che, per 
muovere alcuna cosa, ha bisogno d’agilità, che l’aiuti a conseguire 
il perfetto fine del moto.* Adunque, se noi veggiamo che la troppa 
grassezza è contraria al perfetto moto, che è il fine principale di 
tutte le membra,* e che il troppo magro fa il medesimo per la sua 
debolezza; tra questi due estremi è lodato il mezzo, cioè una certa 
mediocrità né troppo grassa né troppo magra, che si suol dire co- 
munemente carnosa* e la quale [è] in tutte le membra che veggiamo 
essere di bella e giusta proporzione, e si genera dal temperamento 


1. Cfr. ancora VARCHI, Bellezza e grazia, qui pp. 1673 sg. e le note relative. 
Il Danti sembra impegnarsi a salvare la proporzione aristotelica di fronte 
alle censure platonizzanti. 2. Il purismo del Danti, che sembra rispon- 
dere alle censure dei fautori della grazia platonica, è pienamente avvalo- 
rato dalla convinzione con cui egli svolge questa argomentazione natura- 
listica, le cui radici affondano nelle antiche descrizioni anatomiche e fisio- 
logiche. 3. Cfr. VARCHI, Sulla creazione ed infusione dell'anima razionale, 
in Opere, 11, p. 320, H. BARBARI, op. cit., f. 53v. 4. Cfr. pp. 1683 sg. coni 
rinvii a EquicoLa, FIRENZUOLA, Pino, FRANCO e Niro. 
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de’ quattro umori; i quali similmente sono cagione di tutte l’altre 
belle qualità.* 

E così, per queste cagioni, veggiamo apertamente che la bellezza 
de’ membri del corpo umano sarà sempre maggiormente in coloro 
che più perfettamente saranno atti al moversi, e per conseguenza 
a operare secondo il fin loro. 


CHE LA BELLEZZA PUÒ AVER LUOGO IN TUTTE 
L’ETÀ DELL'UOMO, MA CHE PRINCIPALMENTE, COME 
IN SUO STATO, RISPLENDE NELLA GIOVANEZZA 


Oltre quello che si è detto in fin qui della bellezza del corpo 
umano, è da sapere che, se bene in particolare ella può aver luogo 
in ciascuna dell’età dell’uomo, nella puerizia, nell’adolescenza, nel- 
la gioventù e nella virilità e vecchiezza, ella nondimeno ha il suo 
principal luogo et il suo perfetto termine nella giovanezza, percioc- 
ché in quell’età il composto delle membra è arrivato al perfetto 
termine di poter conseguire il suo fine. Onde in quell’età risplende 
più la bellezza che in alcuna dell’altre, anzi, la bellezza dell’altre 
etadi depende da quella stessa della giovanezza.* Imperocché, sì 
come può alcuno esser bello nella fanciullezza e nell’adolescenza, 
per essere cotal bellezza un principio di quella perfetta, che è pro- 
pria della giovanezza; così parimente la bellezza che è in un vec- 
chio non è altro che una declinazione di quella perfetta, che ha 
avuta nel fiore della sua gioventù. E se molte volte si vede che uno, 
stato bello nella fanciullezza, è brutto nell’adolescenza, et un stato 
bel giovanetto esser brutto giovane, e così dell’altre età: questo 
non viene da colpa o difetto naturale, ma accidentale, perciocché, 


r. Cfr. DANTI, p. 217 e la nota r. 2. Cfr. Lronarpo, f. 118; VARCHI, 
Sulle tre canzoni degli occhi di F. Petrarca, lezioni lette nello Studio fio- 
rentino l’anno 1545, in Opere, II, p. 470: «Quelli che hanno migliore com- 
plessione, hanno ancora miglior sangue e conseguentemente migliori spiri- 
ti; e quelli sono migliori spiriti, i quali sono più sottili, più chiari, più 
caldi e più lucidi, E perché la bellezza di fuori mostra la bontà di dentro, 
quinci è che le donne belle, ed il medesimo s’intende degli uomini, e mas- 
simamente nella giovanezza, quando il sangue è tenue e rado, e conseguen- 
temente puro e lucido, hanno gli spiriti chiari e sottili, i quali mediante 
il movimento del cuore si diffondono per tutte le parti del corpo e massi- 
mamente per gli occhi, per lo essere quelli trasparenti e più lucidi di tutte 
le altre, essendo essi non altramente che uno specchio animato e vivo»; 
Pino, p. 102. 
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come si disse di sopra, la natura intende di far sempre quello che 
è più perfetto, nelle sue operazioni. Onde non ha dubbio che ella 
disidera che colui che è stato bel fanciullo sia simigliante bello in 
tutte l’altre età della sua vita, insino all'estrema vecchiezza. E se 
ciò non vien fatto, non essa natura, ma alcuno accidente, qual egli 
si sia, ne dee essere incolpato; però che, come si disse di sopra, 
possono le voluttà, le cattive disposizioni dell’aria et i cieli esserne 
in questo d’impedimento.’ 

E così avemo veduto che, se bene può essere la bellezza in tutte 
e quattro l’età dell’uomo, la perfetta nondimeno è quella che si vede 
nelle membra della giovanezza, perché in quell’età è veramente la 
bellezza nel suo miglior termine, et attissima a conseguire il suo fine. 


CHE LA GRAZIA È PARTE DI BELLEZZA 
CORPORALE INTERIORE 


Oltre la bellezza che hanno le membra dell’uomo, e tutto il com- 
posto ben fatto e proporzionato, si vede in lui, et in molte altre 
cose parimente, una certa aggiunta particolarità, nella quale ci com- 
piaciamo oltra modo. E questa chiamiamo grazia, et ha luogo in 
quasi tutte le cose dove è posta, ma non ha fermezza di luogo. E 
quello che è più, essendo stata molte volte veduta in uomini brutti, 
molti hanno creduto ch’ella non possa esser parte di bellezza, ma 
ch’ella sia una certa particolarità, la quale per sé stessa piaccia e 
diletti in tutte le cose dove sia veduta, o belle o brutte che sieno.* 

Questa grazia, dico, la quale eziandio si vede molte volte risplen- 
dere in uomini d’imperfetta composizione, è una parte occulta di 
bellezza corporale, la quale si fa conoscere per mezzo delle potenze 
intellettuali; onde si vede tal volta aver grazia un uomo per mezzo 
solamente della bellezza dell’animo, come è manifesto a ciascuno.? 
E ciò adiviene perché la bellezza dell'animo si può difondere in 
molte e diverse qualità d’operazioni e movimenti graziosi, i quali 
rendono grato l’aspetto di questo e di quell'uomo, ancor che sia 
[s]proporzionato e molte volte brutto nelle membra esteriori. Ma 
è da sapere nondimeno che la bellezza dell'animo non può ap- 
parire bella giamai, se le sue parti corporali del celebro, donde ella 


1. Cfr. DANTI, pp. 216 sg., 218 sg., 223 ele note relative. 2. Cfr. VARCHI, 
Bellezza e grazia, qui pp. 1674 sgg. 3. Cfr. VarcHI, Bellezza e grazia, 
qui pp. 1675 sgg. 
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nasce, non sono di perfettissimo composto ordinate; perciocché 
tanto è bello l'animo, quanto sono belli gli organi mediante i quali 
egli si fa conoscere, conciossia che le perfette proporzioni delle parti 
del celebro, dove risiedono le potenze della mente, fanno che esso 
animo perfettamente e proporzionatamente opera in quelle sue 
azzioni, dalle quali depende la sua bellezza.” E questa che noi di- 
ciamo bellezza d’animo, la quale non intendo io che sia, in univer- 
sale, altro che il bell’ingegno e il bel giudizio, e questa bellezza 
dico corrispondere alla bellezza de’ membri o interiori o esteriori; 
et in particolare poi si mantiene bella o diventa brutta, secondo 
che sono quell’opere che dal poter perfettamente operar dipendo- 
no, quando l’atribuisce o al senso o alla ragione. Ma propria- 
mente la bellezza della quale intendo io è quell’attezza, che è nella 
mente, di poter ben discorrere e ben conoscere e giudicare le cose, 
comunche sieno, o bene o male, operate. Onde, se le parti interiori 
del celebro sono causa delle bellezze dell’animo allora che sono 
bene proporzifon]ate; e se tutte le parti proporzionate son belle: 
per la bellezza adunque delle parti interiori viene a nascere la bel- 
lezza dello splendore dell'animo, da cui depende la grazia. La 
quale, per queste cagioni, nasce da bellezza corporale, ma dalle 
parti interiori.* 

Avendosi dunque a figurare l’uomo o di pittura o di scultura, non 
ha dubbio alcuno che, oltre alla perfetta proporzione, si gli richiede, 
come cosa di grandissima importanza, questa grazia, e massima- 
mente nell’attitudini e movenzie: perciocché, sì come il vedere un 
uomo far gesti e movimenti più graziosi che un altro ci piace e 
diletta, così parimente ci apportano molto piacere e diletto il vedere 
nelle figure et imagini di esso uomo alcune attitudini e movimenti 
esser dilettevoli e graziosi: essendo, come ho detto di sopra, che que- 
sta cotal grazia ci dà segno e splendore della bellezza dell’animo. 
E quando si dice tallora alcuna cosa esser graziosa, la quale non è 
uomo, né di lui imagine o figura; possiamo dire che questa sì 
fatta grazia sia un ritratto della grazia, che vera e ferma non può 


1. Ancora una volta (cfr. DANTI, p. 217 e la nota 6) il trattatista sembra 
rispondere alle ragioni platonizzanti del VARCHI, qui pp. 1677 sgg. (e cfr. le 
note relative) con una argomentazione naturalistica di ascendenza aristo- 
telica (cfr. ARISTOTELE 1562, vI, De part. animal., ff. 137v., 189 [Bekker 
653, 685b-686b]). 2. Tali affermazioni sembrano confermare l’intento di 
correggere le conclusioni del VARCHI, qui pp. 1677 sgg. 
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vedersi, secondo il parer mio, se non nell’uomo.* E ancor che possa 
essere, in molte cose che l’arte compone, una certa grazia, più in 
una che in un'altra; io dirò che questo venga per un dono partico- 
lare dell’ingegno e del giudizio, che in alcuni degli artefici più, et in 
altri risplende meno.* Né tacerò in questa parte che in molte delle 
sua opere è piacciuta alla natura la parità e conformità: il che non si 
può dire che sia altro che utile e commodo e che aggiunga bellezza: 
e per questa unione di bellezza mediante la parità augumenta et 
accresce perfezzione all’altra, che nei membri particolari consiste. 
Ma è ben vero che questa parità non può conseguire il suo fine, 
se non ha in sé tre parti o vero tre parità: del sito, della figura e 
della quantità. Ma di questo si dirà lungamente nel libro dell’uso 
delle parti.3 


CHE LE COSE PROPORZIONATE, ESSENDO BELLE, 
PIACCIONO PERCHÉ SON PARIMENTE BUONE 


Rimane ora che veggiamo per qual cagione le cose proporzio- 
nate più ci piacciano e paiono belle, che le sproporzionate non 
fanno.* Intorno a che per dire la mia openione, due sono, credo io, 
di ciò le cagioni. L'una, cioè la principale, si è uno instinto, datoci 
dalla natura, di conoscere et amare il buono, e per contrario odiare 
il cattivo; il qual buono, dico, depende dal sommo buono et il cat- 
tivo da quello che ad esso sommo buono è dirittamente contrario.* 
E l’altra, per ciò che tutte le cose proporzionate sono, quanto al 
nostro proposito, belle, tutte le cose belle sono buone. Adunque le 
cose belle ci piacciono perocché l’amiamo come buone, essendoci 
il buono di molto commodo al vivere et essere umano.” 


1. Cfr. DANTI, pp. 221 sg., qui pp. 1569 sg. 2. L’ingenuo concettismo 
aristotelico del Danti sembra ora riconoscere quasi di sfuggita le varie 
possibilità espressive degli artisti (cfr. le distinzioni più tecniche del 
VARCHI, Delle parti della Poesia, lezione letta all’Accademia Fiorentina nel 
1553, in Opere, 1, pp. 699 sg.). Forse il soggettivismo michelangiolesco 
esercita, in questo caso, ancora un freno sulla buona volontà del teorico. 
3. Cioè nel progettato libro ottavo. Per la parità dei membri cfr. DANTI, 
p.225. 4. Cfr. VARCHI, Bellezza e grazia, qui pp.1674sgg. 5. Cfr. Pino, 
p. 114 e la nota 2, qui I, p. 758 e la nota 3, DOLCE, p. 156 e la nota 2, 
qui I, p. 295 nota 1. 6. Diversamente VARCHI, Bellezza e grazia, qui pp. 
1677 sgg-. (cfr. le note relative, e PANOFSKY, p. 153 nota so: «Nel Danti si 
unisce lo spirito della metafisica platonicizzante — il quale si manifesta 
non solo nel far derivare il Bello dal Buono e nel fondare la Bruttezza sul- 
la resistenza della materia, ma altresì nel riconoscimento fondamentale 
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Conchiudendo adunque diciamo che il fine dell’ordinato com- 
posto delle membra del corpo umano non è altro che esser atto 
all’operazioni umane, e che questa attezza genera una bella pro- 
porzione, per la quale veggiamo questa bellezza. Onde si potrà con 
verità affermare che, ogni volta che si vedrà un composto di mem- 
bri esser atto a conseguire il suo fine, quello esser bello; imperocché 
sarà, ciò adoperando, necessariamente proporzionato. E questo è il 
termine che si ha da ricercare: cioè una proporzione di membra 
che bene conseguiscano il loro fine. Perocché, ciò conosciuto, si 
potrà comporre la figura umana proporzionata in qual si voglia età 
dell’uomo.' 


della Bellezza interiore attraverso la bruttezza esteriore . .., come proto- 
tipo della quale rimarrà sempre il Socrate di Platone —; dicevamo dunque 
che questo spirito della metafisica platonicizzante si sposa nel Danti in 
modo caratteristico con lo spirito della filosofia peripatetica della natura 
e col razionalismo socratico, quale si esprime nel riportare la bellezza 
interiore al giusto rapporto tra le varie parti del cervello, e nell’adegua- 
mento delle ‘compiute proporzioni” alla compiuta finalità »). 1.Si noti 
come il Danti, fiducioso nel suo astratto concettualizzare, rifiuti ogni tipo- 
logia (cfr. LEONARDO, ff. 125 sgg., e GAURICO, pp. 129 sgg.) ed ogni conve- 
nienza di decoro (cfr. DOLCE, qui I, pp. 792 Sgg.). 
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DEL MODO DI CONOSCERE E CONSTITUIRE LE PROPORZIONI 
SECONDO LA BELLEZZA 


Resta ora ch'io tratti delle generali vie di disponere con ragione 
tutte le parti in che l’arte s'è divisa, e primieramente della propor- 
zione, come di tutte prima, la quale per commun parere si tien 
essere quella cosa incorporale che nei corpi include tutte le mem- 
bra insieme e nasce in loro dalle parti.® Questa, se ben in potenza è 
una medesima, in molti modi si può conoscere et instituire, risguar- 
dando la natura della bellezza a ch’ella serve nelle pitture, per 
rappresentare il vero che si considera nei corpi. Il quale per molte 
vie si conseguisce, secondo le diversità che si trovano in loro, tanto 
per la bellezza dell’animo quanto per la temperanza del corpo; sì 
come a pieno ne discorrono i platonici.” 

E prima abbiamo da sapere che la bellezza non è altro che una 
certa grazia vivace e spiritale, la qual per il raggio divino prima 
s’infonde negli angeli, in cui si vedono le figure di qualunque sfera, 
che si chiamano in loro essemplari et idee; poi passa negli animi, 
ove le figure si chiamano ragioni e notizie, e finalmente nella ma- 
teria, ove si dicono imagini e forme, e quivi, per il mezzo della 
ragione e del vedere, diletta a tutti, ma più e meno, secondo le 
ragioni che si diranno più basso.* Questa bellezza risplende in un 
medesimo volto d’Iddio in tre specchi posti per ordine: nell’angelo, 


Dall’Idea del tempio della pittura, Milano 1591, cap. XxVvI, pp.83-96. 1.Cfr. 
Ficino, v, 6, citato nella nota 3 di pp. 1617 sg., EquicoLa, qui pp. 1615 
sg., LEONE EBREO, qui pp. 1630 sgg. 2. Cfr. Ficino, v, 6 e 3. 3.Cfr. 
Ficino, v, 6, che il Lomazzo trascrive quasi alla lettera in questo e in altri 
passi dello stesso capitolo (cfr. PANOFSKY, pp. 73, 171 sgg.): «Ceterum ne 
longius digrediatur oratio, ex supradictis breviter concludamus pulchri- 
tudinem esse gratiam quandam vivacem et spiritalem, dei radio illustrante, 
angelo primum infusam, inde et animis hominum, corporumque figuris 
et vocibus, que per rationem, visum, auditum, animos nostros movet 
atque delectat, delectando rapit, rapiendo ardenti inflammat amore » («Ma 
acciò che il nostro sermone non trapassi molto il proposito suo, conchiu- 
diamo brevemente per le sopra dette cose la bellezza essere una certa gra- 
zia, vivace e spirituale. La quale per il raggio divino prima si infonde 
negli angeli, poi nelle anime degli uomini, dopo questi nelle figure e voci 
corporali, e questa grazia per mezzo della ragione e del vedere e dello 
udire muove e diletta lo animo nostro, e nel dilettare rapisce, e nel rapire 
d’ardente amore infiamma», in RENSI, p. 74). 
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nell’animo e nel corpo; nel primo, come più propinquo, in modo 
chiarissimo nel secondo, come remoto, men chiaro, nel terzo, co- 
me remotissimo, molto oscuro. Ma l’angelo, perché non è dal corpo 
impedito, in sé stesso si riflette e vede la sua bellezza in sé mede- 
simo scolpita. E l’animo, creato con questa condizione, che sia 
circondato dal corpo terreno, al ministerio corporale declina; dalla 
quale inclinazione gravato, mette in oblio questa bellezza che ha 
in sé nascosta, e tutto, da poi ch’è involto nel corpo terreno, s’im- 
piega all’uso d’esso corpo, accomodandovi il senso et alle volte la 
ragione ancora. E di qui è ch’egli non risguarda questa bellezza, 
che in lui di continuo risplende, in fino che il corpo non è già 
cresciuto e la ragione svegliata, con la quale considera quella che 
agli occhi de la machina del mondo riluce et in essa soggiorna.” 

Finalmente la bellezza del corpo non è altro che? un certo atto, 


1. Cfr. Ficino, v, 4: «Unus igitur dei vultus tribus deinceps per ordinem 
positis lucet in speculis: angelo, animo, corpore mundi. In illo tanquam 
propinquiore clarissime. In isto remotiore obscurius. In hoc remotissimo, 
si ad cetera compares, obscurissime. Proinde sancta mens angeli nullo 
impedita corporis ministerio, in seipsam reflectitur. Ubi dei vultum, illum 
sinu suo insculptum introspicit» («Adunque un medesimo volto di Dio 
riluce in tre specchi posti per ordine, nell’angelo, nell'animo e nel corpo 
mondano: nel primo, come più propinquo, in modo chiarissimo: nel se- 
condo, come più remoto, men chiaro: nel terzo, come remotissimo, molto 
oscuro. Dipoi la santa mente dell’angelo, perché non è da ministerio di 
corpo impedita, in se medesima si riflette: dove vede quel volto di Dio nel 
suo seno scolpito », in RENSI, p. 68). Vedi anche PANOFSKY, p. 172. 2. Cfr. 
Ficino, v, 4: «Sed enim animus noster, ea conditione genitus ut terreno 
corpore circumdetur, ad officium generandi declinat. Qua inclinatione 
gravatus, thesaurum penetralibus suis absconditum negligit. Deinde ter- 
reno corpore involutus, diutissime servit corporis usui. Ad hoc opus, sen- 
sum quidem semper, rationem quoque diutius quam decet accommodat. 
Hinc efficitur ut divini vultus illius candorem in se perpetuo enitentem 
non prius animadvertat quam, adulto iam corpore et ratione expergefacta, 
dei vultum in mundi machina refulgentem et oculis manifestum cogitatio- 
ne consideret» («Ma l’animo nostro creato con questa condizione, che si 
circunda da corpo terreno, al ministerio corporale declina: dalla quale 
inclinazione gravato, mette in oblio il tesoro che nel suo petto è nascoso. 
Dipoi che nel corpo terreno è involto, lungo tempo all’uso del corpo 
serve, e a questa opera sempre accomoda il senso: e accomodavi ancora 
la ragione più spesso che e’ non debbe. Di qui avviene che l’animo non 
riguarda la luce del volto divino che in lui sempre splende, prima che il 
corpo sia già adulto e la ragione sia desta: con la quale consideri il volto 
di Dio che manifestamente agli occhi nella macchina del mondo riluce », in 
RENSI, p. 68). Vedi PANOFSKv, p. 172. 3. Da qui fino al successivo capo- 
verso Lomazzo trascrive quasi alla lettera il testo italiano di FICINO, v, 6, 
in RENSI, pp. 72 sg.; cfr. PANOFSKY, pp. 171 Sgg- 
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vivacità e grazia che in lui risplende per lo influsso della sua idea, 
il quale non discende nella materia se ella non è attissimamente 
preparata. E tal preparazione del corpo vivente in tre cose si com- 
pisce, che sono ordine, modo e spezie. L'ordine significa le diffe- 
renze delle parti, il modo la quantità, e la specie i lineamenti et 
i colori. Imperoché bisogna primieramente che ciascuno delle 
membra sia nel suo debito loco, e che gli occhi per essempio ugual- 
mente siano propinqui al naso, e gl’orecchi ugualmente lontani dagli 
occhi. Ma questa parità di distanze, che appartiene all’ordine, non 
però anco basta, se non vi si aggiunge il modo de le parti, il quale 
attribuisca a qualunque membro la grandezza debita, attendendo 
alla proporzione di tutto il corpo, sì come più inanzi si dirà.” Et oltre 
a questi la spezie è necessaria accioché gli artificiosi tratti delle 
linee e lo splendore degli occhi adornino l’ordine et il modo delle 
parti. Queste tre cose, benché nella materia siano, niente di meno 
parte alcuna del corpo essere non possono, sì come afferma il Ficino 
sopra il Convivio di Platone, dicendo che l’ordine dei membri 
non è membro alcuno, perché l’ordine è in tutti i membri e nessuno 
membro in tutti i membri si ritrova. Aggiungesi che l’ordine non 
è altro che conveniente distanza delle parti, e la distanza è o nullo, 
o vacuo, o un tratto di linee. Né le linee possono esser corpo, con- 
ciosia che mancano di latitudine e di profondità, che sono necessarie 
al corpo. Oltra di ciò, il modo non è quantità, ma è termine di 
quantità, et i termini sono superficie, linee e punti, le quale cose, 
non avendo profondità, non si debbono corpi chiamare. E final- 
mente la specie anch’ella non è collocata nella materia, ma nella 
gioconda concordia dei lumi, ombre e linee. E per questa ragione 
si pruova la bellezza essere dalla materia corporale tanto discosta, 
che non si comincia da essa materia, se non è disposta con queste 
tre preparazioni, dette incorporali; il fondamento delle quali è la 
temperata complessione di quattro elementi, in modo che il corpo 
nostro è molto simile al cielo, la sostanza di cui è temperata. E 
quando non si ribella dalla formazione dell’anima per qualche esor- 
bitanza di umori, facilmente i celesti splendori appareranno nel 
corpo simile al cielo et [a] quella perfetta forma dell’uomo, la qual 
possiede l’animo nella materia pacifica et ubidiente.? 


1. Cfr. RENSI, p. 72, citato nella nota 1 di p. 1666. 2. Cfr. RENSI, P. 72, 
citato nella nota 3 di pp. 1617 sg. 3. Cfr. Ficino, v, 6: «Necessariam pre- 
terea spetiem ducimus, ut et linearum tractus artificiosi rugeque et colorum 
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Ma venendo alla temperatura dei corpi, ella si cava dalle qualità 
per le quali tutti i corpi nostri vengono ad essere tra sé dissimili, 
transferendosi l’una a l’altra più e meno, come appresso i matematici 
distesamente si legge e vediamo ancora per esperienza. Ma non 
possono però essere se non quattro principal maniere di dissimi- 
glianza, secondo il numero degli elementi e la forza delle loro qua- 
lità, che i matematici affermano essere come fondamenti di tutte le 


splendor ordinem illum modumque partium decorent. Atque tria hec, 
licet in materia sint, pars ulla corporis esse non possunt. Ordo membro- 
rum membrum quidem est nullum. Ordo enim membris omnibus inest. 
Nullum vero membrum in membris omnibus reperitur. Accedit quod 
ordo nihil est aliud quam decens partium intervallum. Intervallum vero 
quid aliud dicemus quam distantiam partium? Distantia denique aut ni- 
hil est vacuum prorsus inane aut tractus aliquis linearum. Lineas autem 
que latitudine profunditateque carent, que corpori necessaria sunt, quis 
corpora dixerit? Modus item non quantitas est, sed terminus quantitatis. 
Termini vero superficies sunt lineeque et puncta que, cum profunditatis 
crassitudine careant, corpora non putantur. Spetiem quoque in luminum, 
umbrarum, linearum iocunda concordia non in materia collocamus. Ex 
bis omnibus patet pulchritudinem usque adeo esse a mole corporis alienam 
et numquam ipsi materie se communicet, nisi tribus illis incorporalibus 
preparationibus quas narravimus sit affecta. Harum vero fundamentum 
est elementorum quatuor temperata complexio, ut corpus nostrum celo, 
cuius est temperata substantia, sit similimum neque aliquo humorum ex- 
cessu ab animi formatione desciscat. Sic enim et celestis fulgor facile luccbit 
in corpore celo persimili et forma hominis illa perfecta quam habet animus, 
in pacatam obedientemque materiam resultabit expressior» («Oltre a que- 
sto stimiamo essere necessaria la spezie; acciocché li artificiosi tratti delle 
linee e le crespe e lo splendore degli occhi adornino l’ordine e il modo 
delle parti. Queste tre cose, benché nella materia siano, nientedimeno 
parte alcuna del corpo essere non possono. L'ordine de’ membri non è 
membro alcuno: perché lo ordine è in tutti i membri e nessuno membro 
in tutti i membri si ritruova. Aggiugnesi che lo ordine non è altro che 
conveniente distanzia delle parti: e la distanzia è o nulla, o vacuo, o un 
tratto dì linee. Ma chi dirà le linee essere corpo? Conciosia che manchino 
di latitudine e di profondità, che sono necessarie al corpo. Oltra questo 
il modo non è quantità: ma è termine di quantità. I termini sono superficie, 
linee e punti: le quali cose non avendo profondità, non si debbono corpi 
chiamare. Collochiamo ancora la spezie non nella materia, ma nella giocon- 
da concordia di lumi, ombre e linee. Per questa ragione si mostra la bellezza 
essere da la materia corporale tanto discosto, che non si comunica a essa 
materia, se non è disposta con quelle tre preparazioni incorporali, le quali 
abbiamo narrate. Il fondamento di queste tre preparazioni è la temperata 
complessione de’ quattro elementi; in modo che il corpo nostro sia molto 
simile al cielo, la sustanzia del quale è temperata e non si rebelli da la 
formazione della anima per la esorbitanza di alcuno umore. Così il celeste 
splendore facilmente apparirà nel corpo, simile al cielo. E quella perfetta 
forma dell’uomo, la quale possiede l’animo, nella materia pacifica e obbe- 
diente resulterà più propria», in RENSI, pp. 72 sg.). Vedi PANOFSKY, pp. 
175 888. 
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forme over maniere de’ corpi umani.” E perché il fuoco è di qualità 
principalmente calda e secca, delle quali la prima dilata e la seconda 
inasprisce, ne segue che li corpi marziali sono di membri grandi, 
rilevati, aspri e pelosi. Perché l’aria ha l’umido principale, e dal 
fuoco prende il calido, il quale manco dilata dove quello fa molle 
e longo, causa che i corpi gioviali vengono ad essere non grandi di 
membra, come i marziali, ma temperati, dilicati al tatto e rilevati. 
Perché l’acqua ha principalmente del freddo, e nell'aria participa 
dell’umido, et il freddo astringe e fa duro, e l’umido mollifica, fa sì 
che i corpi lunari sono minori dei gioviali, ma sproporzionati, duri 
e deboli. Finalmente, percioché la terra per sua natura principal- 
mente è secca per participazion del fuoco, e fredda ché piglia da 
l’acqua, et il secco et il freddo è asprissimo; quindi è che i corpi 
saturnini sono principalmente asprissimi, più che non sono i mar- 
ziali, e di membra strette e concave. E con queste quattro qualità 
nascono tutte le altre figure, cioè le solari, le quali, secondo che ten- 
gono gli astrologi, per participar il Sole in alcune cose delle qualità 
di Saturno non sono così aspre di membra come le marziali, ma 
sì bene più che le gioviali e men grandi di quelle; e le veneree, 
per tender questo pianeta alla natura di Giove, sono grandi e ben 
proporzionate, delicatissime e di membri bellissimi, per avere la na- 
tura temperata nell’umido e nel caldo. E così alle mercuriali dànno 
gli astrologi la sua forma secondo le qualità di Mercurio.” 


1. Cfr. PLATONE, Tim., 30 sgg., FICINO, VI, 3 sgg. 2. Cfr. KLEIN, p. 182: 
«Un des objets précis du chapitre xvi de l’Zdea, le plus connu du livre, 
est de ‘‘déduire’’ à partir des propriétés physiques des planètes, les formes 
des types humains appartenant à leurs ‘‘families’’ astrologiques respectives. 
Lomazzo mit à contribution des doctrines plus ou moins traditionnelles, 
se donnant seulement la peine de les enchaîner, Les ‘‘qualités primaires” 
des astres froids ou chauds, secs ou humides, se communiquent à leurs 
sujets, déterminant è la fois le tempérament (par les qualités des quatre 
humeurs) et l’aspect physique (la chaleur du colérique dilate les membres, 
rougit le teint, brunit les cheveux etc.): astrologie, médecine humorale 
et physiognomonie sont ainsi liées, et le peintre n’a qu’à s’y instruire pour 
savoir comment rendre ‘scientifiquement’’ un guerrier martial ou un 
roi solaire»; p. 182 nota 2: «Lomazzo utilise ici des doctrines en général 
assez courantes, mais pas universellement reconnues; elles vont de l’astro- 
logie de Lulle à la physiognomonie de Michele Savonarola ou à la iatroma- 
thématique de Mizaldus, pour ne citer que des représentants typiques de 
différents aspects de sa théorie; F. Georgi (De Harmonia Mundi, 1, 6, 
23-29) tente déjà une synthèse assez proche de celle de Lomazzo, mais 
moins complète; ce n’est que chez G. B. Della Porta, dans la Fisionomia 
celeste (1603), que l’on trouvera de nouveau tous ces éiéments réunis». 
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Di qui si può comprender che da queste qualità attive e passive 
principalmente dipende la bellezza; et ha da essere espressa in ope- 
ra con le sue proporzioni e membra tolte dall’essempio naturale 
dell'animo, al quale la materia fu ben disposta in Saturno per gra- 
vità, in Giove per magnificenza et allegrezza, in Marte per fortezza 
e valore, nel Sole per magnanimità e signoria, in Venere per piace- 
volezza, in Mercurio per intelligenza et argucia, e nella Luna per 
clemenza. Sì come all’incontro si corrumpono, in Saturno per mi- 
seria, in Giove per avarizia, in Marte per crudeltà, nel Sole per 
vituperio e tirannide, in Venere per lascivia, in Mercurio per sce- 
leragine e stregheria, e nella Luna per instabilità e leggerezza.! 

Questa bellezza, quando non piacerà per alcuno di simili ter- 
mini perfettamente, da altro non verrà che dalla contrarietà di tali 
qualità. Imperoché sappiamo con tutte le ragioni, che in tutti i 
modi, nei gesti, negl’atti, ne’ corpi, nelle voci e nelle disposizioni 
delle membra e nei colori, sono discordi ai saturnini gli uomini 
marziali e venerei; ai gioviali i marziali; ai marziali i saturnini, 
gioviali, solari, mercuriali e lunari; ai solari i marziali, mercuriali 
e lunari; ai venerei i saturnini; ai mercuriali i marziali e solari; 
ai lunari i marziali, solari e mercuriali. E per il contrario: ai satur- 
nini si confanno gl’uomini che tengono del mercuriale, gioviale, so- 
lare e lunare; ai gioviali i saturnini, solari, venerei, mercuriali e luna- 
ri; ai marziali i venerei, et alli solari i gioviali e venerei; ai venerei i 
gioviali, marziali, solari, mercuriali e lunari; ai mercuriali i gio- 
viali, venerei e saturnini; e finalmente ai lunari si convengono i 
gioviali, venerei e saturnini. E tanto più si vede questa conformità 
o discordanza nelle creature, quanto più propriamente sono con- 
formi le disposizioni delle materie over discordi dagli animi, con 


1. Ficino, VI, 4, e RENSI, p. 89. KLEIN, nel suo commento all’Idea, di 
prossima pubblicazione, osserva: «Lomazzo n’est pas allé jusqu’à faire, 
comme il aurait dà, le portrait moral de chacun de ses sept types. Il s’est 
contenté d’indiquer par un mot ou deux les effets respectifs du bon ou du 
mauvais influx de chaque planète. Son tableau est banal, composé de for- 
mules courantes dont il serait inutile de chercher des sources précises. 
L’improvisation se trahit d’ailleurs par une erreur manifeste: la ‘‘mauvai- 
se” influence de Jupiter ne devrait pas engendrer l’avarice (vice contraire 
à la libéralité joviale), mais la prodigalité (libéralité ‘‘corrompue”’’). Il n’y 
a d’insolite dans ce passage que la clémence de la lune, inconnue des 
écrits astrologiques et imputable sans doute à un souvenir de la blanda luna 
des poètes, cu à une confusion avec Leto, dont l’étymologie, selon le 
Cratyle 406a, indique la mansuétude », 
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le quali crescono insieme le materie. Donde procede che ad uno il 
qual vederà quattro o sei uomini o donne, più uno o una li piacerà 
che un altro o un’altra, et ad un altro sarà in odio ciò che a lui pia- 
cerà. E particolarmente questo si comprende nell’arti, che un aborre 
un’arte e l’altro l’aggradisce, e quindi avviene che tutte le nature 
occupano tutte le arti.' Ma ciò in niuna cosa si vede più espresso 
che nel giudicio o sia gusto della bellezza, ché se ben una donna 
sarà veramente bella, nondimeno, veduta da diversi uomini, a tutti 
non parerà tale per una medesima via; imperoché a chi ella pia- 
cerà per gli occhi, ad altri per il naso, a chi la bocca, a chi per la 
fronte, per li capelli, per la gola, per lo petto, per le mani, et a chi 
per una cosa et a chi per un’altra. Sarà ancora a chi piacerà la grazia, 
a chi il costume, a chi la virtù, a chi il moto et a chi lo sguardo. 
E così avviene di tutti i corpi, che di loro una parte piace et è tenuta 
bella, come gli occhi, et un’altra dispiace et è riputata deforme, 
come la fronte o la bocca.” 

Però tutte queste cose debbono essere considerate attentamente 
per poter dar le proporzioni convenienti alla natura de’ corpi et 
essercizii, accioché eglino perfettamente siano o piacevoli o spiace- 
voli. Onde in una istoria la bellezza d’un re solare si porrà nella 
maestà e nell’atto del principe o di chi commanda; d’un soldato 
marziale, nelle zuffe o contrasti e negl’atti offensivi o diffensivi; 
d’un venereo nella grazia e delicatura di chi parla o bacia o rende 
cortesia. E così, dando a ciascun corpo gl’atti corrispondenti alla 
natura et arte sua, si verrà a verificar il piacere; come al manigoldo 
lacci, manaie e ceppi; ai fanciulli ucelli, cani, fiori et altre bagatelle. 
E tutto questo il pittore ritrovarà nella concordanza dell’arte, il 
filosofo nelle rappresentazioni secondo la materia, l’istorico ne’ 
consigli e gl’altri artefici nelle altre loro aderenze.? Et è cosa che 


1. KLEIN nel suo citato commento osserva: «De la diversité des types 
physiques et des tempéraments resulte naturellement, selon le principe de 
l’attraction sympathique, la différence des goùts. Lomazzo exploite à fond 
la possibilité qui lui est ainsi offerte de justifier ce qui lui tient è cceeur, 
la pluralité des styles. Il fait d’abord le tableau des affinités et des répulsions 
entre les “‘planètes”’, c’est-à-dire leurs sujets: elles expliquent l’amour 
ou l’amitié, le choix des professions et surtout la différence des jugements 
de beauté». 2. Cfr. PLATONE, Phaedr., 252e, FicINO, vI, 6. 3. Dagli 
influssi astrologici alla convenienza. KLEIN nel suo citato commento os- 
serva: « Tel qu’il est, le passage est capital: il sépare la beauté artistique 
(la conformité aux exigences de l'art) de toutes les autres beautés, celles 
que peuvent trouver dans la peinture l’historien ou le philosophe; il 
considère que cette beauté artistique est d’ordre technique; enfin, il accepte. 
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si vede chiarissimamente per esperienza come, lasciando di parlar 
delle membra e delle loro proporzioni, una faccia ritratta al natu- 
rale, in presenza del vivo, da molti sarà giudicata in molti modi, 
secondo la natura del loro vedere. Imperoché ad uno ella parerà 
di colore simile al vivo, ad un altro parerà di color più bianco, ad 
un altro di più giallo et ad un altro di più rosso over di più scuro. 
Il che avviene perché, non risplendendo la luce nella pittura come 
fa nel vivo, i raggi spargendosi dagli occhi vengono naturalmente, 
secondo la qualità loro. Ma la materia non dee risplendere nello 
spirto, al quale è forza accostarsi tanto o quanto. E così si ha 
da vedere la imitazione diversa sì de’ colori (come ho detto) quan- 
to delle superficie, le quali ancora parranno a chi più larghe et a 
chi più strette, o longhe o corte.' 

Onde possiamo considerare che l’artefice ha d’aver riguardo più 
alla ragione che al particolar piacere d’alcuno, perché l’opera dee 
essere universale e perfetta, et altrimenti facendo si lavora al buio, 
Il che non è punto usato da quelli che riconoscono l’animo loro 
non aver bisogno che si gli aggiunga cosa alcuna per far che appa- 
risca bello nell'opera, ma solo esser bisogno che si ponga la cura 
e la sollecitudine del corpo e si scaccino le perturbazioni della cu- 
pidità e del timore, per mostrar a noi nelle opere sue la ragionevol 
bellezza naturale? dell'animo loro e di coloro che così disposti e pur- 


d’avance les critères différents, et les reconnaît comme aussi valables que 
celui de l’artiste: ce trait fonde à la fois les prétentions des peintres à un 
savoir philosophique universel et leur docilité de propagandistes politiques 
ou religieux». 1. Cfr. ancora il commento di KLEIN: «Non content de 
cette première explication de la diversité des goùts, Lomazzo ajoute une 
seconde, plus radicale: notre tempérament personnel modifie jusqu’aux 
données objectives de la vision, la couleur que nous croyons voir dans 
les peintures ...et méme la perception des formes subit, par suite de 
nos dispositions subjectives, des altérations . .. Lomazzo a dù songer sur- 
tout à la version de GALIEN (De placitis Hippocr. et Piot., vil) reprise par 
VÉSALE (Epitome, c. 5) selon laquelle les rayons oculaires ont leur origine 
dans les esprits drainés du cerveau par le nerf optique et diffusés à travers 
la rétine. Autrement la théorie bizarre de Lomazzo sur les déformations 
subjectives des impressions visuelles serait encore plus difficile à conce- 
voir» 2. Lomazzo trascrive ancora da FiciNno, v, 6: «Igitur quemad- 
modum auro ut appareat spetiosum nihil prorsus addendum, sed terre 
sordes, si que inheserint, secernende, ita nullis adiunctionibus indiget 
animus ut formosus appareat, sed deponenda corporis cura et solicitudo 
tam anxia, cupiditatis et timoris perturbatio depellenda: confestim natu- 
ralis animi speties emicabit» («Adunque come all’oro niente bisogna ag- 
giungnere, a fare che paia bello: ma basta separarne le parti della terra, 
se da esse è offuscato; così lo animo non ha bisogno che se gli aggiunga 
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gati d’affetti si trovano; da quali essi sono poi et approvati e lodati, 
non curandosi delle chiacchiere di quelli che più attendono al piacer 
sensuale del corpo che alla ragione dello spirito, e però vivono come 
nel fango, privi d’ogni lume di giudicio.' Imperoché la vera bel- 
lezza è solamente quella che dalla ragione si gusta, e non da queste 
due finestre corporali. Il che facilmente si dimostra, perché niun 
mette in dubio ch’ella non si ritrovi negli angeli, nelle anime e 
nei corpi, e che l’occhio non può veder senza il lume. Imperoché 
le figure et i colori dei corpi non si veggono se non da lume illu- 
strati, et essi non vengono con la lor materia all’occhio, se ben par 
necessario che debbiano essere negli occhi, accioché da quelli pos- 
sano esser veduti. E così il lume del sole, dipinto dei colori e delle 
figure di tutti i corpi in che percuote, si rappresenta agli occhi per 
l’aiuto di un lor certo raggio naturale. Et in questo modo, piglian- 


cosa alcuna, a fare che egli apparisca bello: ma bisogna por giù la cura e 
sollecitudine del corpo tanto ansia, e la perturbazione della cupidità e del 
timore; e subito la naturale pulcritudine dello animo si mostrerà», in 
RENSI, p. 74). Cfr. PANOFSKY, p. 176. 1. Da qui riprende la trascrizione 
da Ficino, v, 4: «Ubique incorpoream esse hanc pulchritudinem non 
ambigimus. In angelo enim et animo eam corpus aliquod non esse nemini 
dubium. In corporibus etiam eam esse incorporalem et supra monstravi- 
mus, et ad presens ex eo potissimum intelligimus, quod oculus nihil 
aliud nisi solis aspicit lumen, figure namque et colores corporum num- 
quam nisi lumine illustrata prospiciuntur. Neque ipsa cum materia sua 
ad oculos veniunt. Necessarium tamen esse videtur ea in oculis esse ut ab 
oculis videantur. Unum itaque solis lumen corporum omnium ab eo il- 
lustratorum coloribus figurisque depictum sese oculis offert. Sic affectum 
lumen oculi suo quodam radio adiuvante percipiunt; perceptum ipsum et 
que in eo sunt omnia vident. Quare totus hic mundi qui conspicitur ordo 
non eo modo quo in materia corporum sed quo in luce oculis infusa est 
cernitur. In ea luce cum a materia secretus sit, necessario est corporis 
expers» («E noi non dubitiamo questa bellezza essere incorporale: perché 
nello angelo e nello animo, questa non essere corpo è manifesto: e ne’ corpi 
ancora questa essere incorporale mostrammo disopra: e al presente di qui 
lo possiamo intendere, che lo occhio non vede altro che lume di sole: 
perché le figure e li colori de’ corpi non si veggono mai, se non da lume 
illustrati: ed essi non vengono con la loro materia a lo occhio: e pur ne- 
cessario pare questi dovere essere negli occhi, acciò che dagli occhi sieno 
veduti. Uno adunque lume di sole, dipinto di colori e figure di tutti i corpi 
in che percuote, si rappresenta a gli occhi: li occhi per lo aiuto d’un lor 
certo raggio naturale pigliano il lume del sole così dipinto; e poiché l’hanno 
preso, veggono esso lume e tutte le dipinture che in esso sono. Il perché 
tutto questo ordine del mondo che si vede, si piglia dagli occhi: non in 
quel modo che egli è nella materia de’ corpi, ma in quel modo che egli 
è nella luce la quale è negli occhi infusa. E perché egli è in quella luce, 
separato già da la materia, necessariamente è senza corpo», in RENSI, 


pp. 68 sg.). 
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dolo noi così dipinto, veniamo a vedere esso lume e tutte le dipin- 
ture che in lui sono. Perché tutto questo ordine del mondo che si 
vede, pigliasi dagli occhi, non in quel modo ch'egli è nella materia 
dei corpi, ma in quel modo ch‘egli è nella luce che negli occhi è 
infusa. E perché egli è in quella luce, separato già dalla materia 
necessaria, e senza corpo, tutto l’ornamento di questo mondo per 
la luce s’offerisce. Adunque, s’è incorporato negli occhi nostri e 
non nei corpi, tanto più la bellezza ci si rappresenta, quanto ella 
nella materia ben disposta risulta più simile alla vera figura infusa 
nell’angelo e nell'animo dal raggio divino. Dove la materia, confa- 
cendosi con la forza d’Iddio e con la idea dell'angelo, si confà an- 
cora alla ragione et al sigillo che è ne l’animo, dove approva questa 
convenienza del confarsi, nella quale consiste la belezza, la quale 
per tal disposizione di materia diversamente per tutti i corpi più e 
meno appare, discordandosi over accordandosi alla figura che l’a- 
nimo dalla sua origine possiede. Ora, da questa bellezza infusa ne’ 
corpi et apparente più e meno in loro, secondo che si è detto, il 
diligente pittore ne ha da ritraere le proporzioni et accomodarle al- 
l’oppera sua, secondo le qualità over nature diverse sopra dette. 
Ma, con tutto ciò, ha da avvertire a questo, che il tutto importa nel- 
l’arte, cioè che, non essendo il fine della pittura altro che rappresen- 
tare in piano tutte le cose nel miglior e più bel modo che sia,” ha 
sempre d’aver questo scopo inanzi agl’occhi, di rappresentarle tali; 
per il che fare è bisogno che in tutti i corpi che vuole dipingere scor- 
ga col suo giudicio, reggendosi con gli essempi sopradetti, quello che 
principalmente sopra tutte le altre sue qualità in ciascun risplende, 
e così lo rappresenti, accioché venga a mostrar coi colori ciò che 
perfettamente ha pensato di esprimere in figura. Onde, per es- 
sempio, farà che un manigoldo non abbi punto di nobile, del 
venusto, né dell’amorevole, ma del marziale disgradato, come sa- 
rebbe a dire della faccia di Marte che si applichi al saturnino cor- 
rotto, e non abbi in sé alcuna risplendenza particolare, né cattiva 
né buona, come ferocità maligna di Marte, che conviene ad un 
Caco over altro famoso ladro, ferocità magnanima, che si richiede 
in un principe tiranno. Né dee ancora mostrar nei suoi gesti arte o 
studio nelle armi che appartengono ad un soldato valoroso.* 


1. Prosegue la trascrizione da FiciNno, v, 5, citato nella nota 1 di p. 1635. 
2. Per tale definizione della pittura cfr. LoMAzzo, Trattato, qui I, pp. 
957 sge. 3. Cfr. KLEIN nel citato commento: « Devant le problème prati- 
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Con questi avvertimenti procedendo per tutte le proporzioni dei 
membri e dei corpi, il pittore sarà tale che con l’arte superarà la 
natura; percioché ella ci darà un principe di costumi rozzi, d’atti 
vili et abietti e di corpo deforme. Dall'altro canto ci darà un ma- 
nigoldo solare o gioviale, e ben proporzionato. E con tutto ciò egli- 
no spiacciono a tutti come odioso spettacolo, non per altro che 
per la viltà dell’officio. Le quali cose, se si fanno nella pittura, 
molto più spiacciono, e massime a prima vista, quando si mirano 
tante figure più belle e di più maestà che il re, e lui più sozzo e 
sformato che il manigoldo. E se alcuno dicesse: «O nella tal batta- 
glia e nel tal fatto si ritrovò Nerone, Cesare o Alessandro, di quali 
si ritrovano i ritratti veri; ho io da fare in maniera come se non vi si 
fossero ritrovati? », rispondo che no; masi ha bene di avvertire che, 
essendo stato Nerone uomo crudele, dee ben il pittore far risplen- 
dere in lui principalmente la crudeltà, ma con certo moto solare, 
più degno che in tutti gli altri, ché così ella verrà a risplendere tanto 
più quanto che egli averà il primo loco et il maggior ornamento 


que que pose au peintre l’impossibilité de satisfaire des juges aux goùts 
différents, Lomazzo lui conseille de se guider par /a raison, c’est-à-dire 
par le jugement de convenance [cfr. pp. 1697 sgg.]. Cet appel à une instance 
intellectuelle unique et absolument normative l’incite à recourir de nou- 
veau à Ficin et il l’utilise en effet largement, mais avec un malentendu 
caractéristique: là où Ficin avait parlé de beauté visible, mais incorporelle, 
Lomazzo parle d’une beauté accessible seulement à l’esprit et non aux 
yeux; car il s’agit pour lui de faire accepter le déplaisant ou méme ie laid 
au nom de la convenance, opposant une fois de plus, mais d’un nouveau 
point de vue, la ragione à la vaghezza. La démonstration de ce caractère 
non-sensible de la ‘‘vraie’” beauté consiste chez Lomazzo dans l’accouple- 
ment de deux extraits de Ficin, tous les deux étrangers au débat: le premier 
prouve l’incorporalité de la beauté è l’aide de celle de la lumière pour 
laquelle nous ia saisissons; le second vise à montrer que la beauté sensi- 
ble est une conformité avec l’archétype de i’espèce; ni l’un ni l’autre ne 
disqualifient — bien au contraire — le jugement immédiat et le plaisir de 
l’ceil. La transition entre le passage de Ficin, qui aboutit au précepte de 
s’en tenir, pour atteindre la beauté (sensible), à l’archétype supposé astral, 
et la thèse propre de Lomazzo, qu'il faut s’en tenir dans tous les cas, mème 
aux dépens de la beauté formelle, à la seule raison, est d’une maladresse 
parfaite: il apparaît en somme que c'est l’imitation cette servitude du 
peintre, qui l’oblige à changer d’idéal, passant du beau au convenable — 
comme si cette raison ou convenance n’avait pas été déclarée identique à 
l’essence de la vraie beauté. Il suit de la position de Lomazzo, que la 
supériorité de l’art sur la nature ne consiste plus pour lui, comme pour 
l’écrasante majorité des théoriciens classiques, dans l’amendement des im- 
perfections inhérentes è tout modèle empirique, mais dans la plus grande 
conformité entre l’image offerte et les principes de la physiognomonie 
astrologique ». 
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nell’istoria, e tutti gli altri staranno verso di lui in atto pieno di 
rispetto e di riverenza. Così in Cesare si ha da fare sopra tutto 
risplendere la maestà e la considerazione, et in Alessandro la ma- 
gnanima fierezza, come sua propria. In somma, in tutti gli altri 
si ha da osservare tale regola, acciò che nel tutto si possa ritrovare 
la perfezzione per i paragoni, che sono quelli onde si giudica del 
giudizio che ha avuto il pittore.' 

Ma per sapere con qual modo si abbi a dar la proporzione debita 
al tutto, considero che bisogna primieramente presupporre niuna 
opera senza misura e proporzione poter aver in sé perfezzione com- 
pita, se prima (come dice Vitruvio) ella non averà rispetto e con- 
siderazione alla vera e certa ragione de’ membri del corpo umano 
ben figurato, del quale a bastanza nel Trattato della Pittura si ra- 
giona.* Perché da questi gli atti suoi e dal numero delle dita sono 
derivati il circolo, il quadrato e tutte le altre forme geometriche, 
delle quali sono pieni i libri dei matematici.? E però si conclude 
necessariamente che tutte le proporzioni delle cose hanno conve- 
nienza e riguardo con le parti del corpo umano. Onde nel comporle 
bisogna sempre aver diritto l’occhio a quelle e ricercar la conve- 
nienza con loro, in tal modo che ai riguardanti elle non vengano 
a mandare per i raggi discordanza di misure, le quali sono proprie 
della materia sola, che perciò si chiama brutta e confusa;* come sa- 
rebbe a dire che il piede della cosa sopravanzi di larghezza quello 


1. Ancora KLEIN nel citato commento osserva: «A l’objection que la vé- 
rité historique ou la fidélité du portrait interdisent parfois ces accommo- 
dements, Lomazzo ne peut répondre que par le conseil d’un compromis; 
les criminels illustres ou de grande envergure doivent montrer une cer- 
taine majesté dans le mal. L’exemple choisi, celui de Néron, cruel comme 
individu mais solaire en tant que roi, fait allusion à la Cliute de Simon 
Mago à Saint-Marc de Milan, où Lomazzo s’était visiblement efforcé de 
réaliser ce difficile équilibre ». 2. Cfr. ViTRUVIO, III, 1, 1: « Aedium com- 
positio constat ex symmetria, cuius rationem diligentissime architecti te- 
nere debent, ea autem paritur a proportione ... Non potest aedis ulla 
sine symmetria atque proportione rationem habere compositionis, nisi uti 
ad hominis bene figurati membrorum habuerit exactam rationem» (FERRI, 
PP. 93 sgg.: «La composizione del tempio è una simmetria, il cui calcolo 
gli architetti debbono scrupolosamente conoscere e applicare. La simme- 
tria nasce dalla proporzione ... Nessun tempio potrebbe presentare un 
sistema di costruzione senza simmetria e senza proporzione; se cioè non 
abbia avuto un esatto calcolo delle sue membra, come nel caso di un 
uomo ben formato »). Vedi Lomazzo, Trattato, pp. 34 sgg. 3. Cfr. Equi- 
COLA, qui pp. 1616 sgg. e le note relative. 4. Sulle discordanze della ma- 
teria cfr. LEONE EBREO, qui p. 1635 e la nota 1. 
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che sostiene. Onde si vede, per essempio, che un vaso, il quale ab- 
bia il corpo men grande del piede, non ha in sé bellezza. E la ra- 
gione è che nel corpo umano, in cui le perfezzioni de’ membri sono 
unite insieme, non si trova che il piede sia più longo del corpo, 
ma sì ben più breve.' 

Appresso, per venir più da vicino a mostrar il modo di consti- 
tuire queste proporzioni nelle opere, dico che, considerata nella 
mente la forma di quella cosa a cui si vuole dar proporzione, secon- 
do la natura sua over secondo l’effetto a ch’ella s’introduce nello 
spacio, il quale viene o dalla istoria o dalla invenzione propria 
dell’artefice; e’ gli ha da dare, secondo quella, la sua ragionevol 
misura. Il qual riguardo si ha d’avere, come in parte si dirà, circa 
al corpo umano per la diversità delle teste di che si compongono, 
con le quali gli altri membri per la loro rata parte si convengono in 
giusta misura. E sì come da l’essempio delle cose maggiori si cavano 
queste ragioni, e massime del corpo umano, del cavallo, et ancora 
delle colonne e suoi ornamenti, non è fuori di proposito ch’elle 
si considerino ancora negli essempi delle cose minori; accioché 
niente si possa desiderare alla perfetta cognizione di questa con- 
venienza di proporzione.* E prima, tutte le circostanze e tutti gli 
ornamenti delle cose si regolano dalla forza della natura delle parti 
maggiori, come sono trofei, vasi, gioie, arme, edeficii, paesi, panni; 
e così ciascuna cosa a sé stessa, come animali, monstri e simili, che 
sempre risguardano alla parte maggiore, seguitandola armonica- 
mente in aver con lei proporzione e convenienza. Altrimente, né 
nelle parti principali né nelle minime si vederebbe mai cosa cori- 
spondente, come, per essempio, se le figure si pongono appresso 
agli edificii che in quelli entrare non potessero essendo le porte 
troppo picciole, che renderebbe l’edeficio brutto. Della qual sorte 
di sproporzion appresso a molti sconciatori dell’arte, che non sono 
stati pittor, per tutta l’Italia se ne vede gran quantità, così nell’o- 


1. Si ricordi il paragone della bellezza femminile con i vasi in FIRENZUOLA, 
pp. 589 sgg. 2. La proporzione viene dunque subordinata all'invenzione 
complessiva e si applica, grazie alla sua carica teorica, a qualsiasi dimensio- 
ne. La platonica aspirazione universale del Lomazzo non manca di punti 
di contatto con la teoresi aristotelica del DANTI, pp. 222 sgg. Cfr. KLEIN 
nel citato commento: «Une tentative analogue pour rendre compatibles 
l’idée de beauté comme proportion et la diversité des canons avait été 
faite peu avant, et sur une tout autre base, par un auteur que Lomazzo 
ne semble pas avoir connu, Vincenzo Danti». 
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pere vecchie come nelle moderne." E tali discordanze si veggono 
ancora nelle cose minime, come in trofei, che secondo lo spazio 
suo, o troppo grande o troppo picciolo, sono o mostrano troppo 
saltar in fuori; e così occorre ne’ festoni e negl’altri ornamenti.” 
Ma quello che ancora molto importa sono i paesi, li quali tanto bene 
furno intesi dai Germani, come apieno tratto altrove, e da molti 
eccellenti Italiani, che sono stati in questa parte felicissimi; nei 
quali si veggono le figure così bene accompagnate secondo la gran- 
dezza di quelli e di questi.* 

Or, perché troppo sarei longo s’io discorressi per tutte queste cose 
— potendosi da questi pochi essempi comprendere il tutto e cono- 
scere le altre parti che in tutte le opere possono entrare in vista -, 
verrò a dir della ragione di dar questa proporzione e misura a qua- 
lunque parte che conveniente sia e corrisponda con le altre sue cir- 
constanze, che dalla maggiore aspetta ragionevolmente il lume. De- 
terminata nella mente la grandezza di ciò che si vuol fare, come a 
dir d’un’Arpia o d’un altro corpo, si ha da tirare una linea o anima, 
nel modo che si dirà, nel corpo umano e cavallo, la quale si chia- 
ma linea principale et ha d’essere della medesima longhezza della 
cosa pensata. Poi s’hanno d’applicare a quella diligentemente, se- 
condo le longhezze e le distanze de’ membri, le linee che di ragione 
vengono quali più e quali meno corte della linea principale. E 
queste debbono esser fatte con grandissima considerazione, perché 
di qui dipende il tutto, dovendosi per loro comporre la cosa pro- 
porzionatamente in suo essere senza scorto, e poi per linee trarne 
essi scorti e le attitudini, come ne discorro pienamente nel mio 
Trattato.4 

Imperò, se le linee per la rata parte tra loro per i membri nella 
cosa non avessero la giusta misura, certo è che e le attitudini e gli 
scorti che dopo se ne trarrebbono, non verrebbono ad essere giusti; 


1. Per questa affermazione diminutiva cfr. le lodi della pittura in Lo- 
MAZZO, Trattato, qui I, pp. 979 sgg. 2. Sui trofei cfr. Lomazzo, Tratta- 
to, Pp. 399 Sgg., sui festoni Lomazzo, ivi, pp. 473 Sgg. 3. Dai trofei ai 
paesi a conferma della universalità della pittura. A proposito dei Germani 
cfr. VASARI, qui I, p. 497, e PINO, pp. 133 sgg., Lomazzo, Trattato, p. 475. 
KLEIN nel suo commento osserva: «Il est facile de voir que ce prétendu 
antropomorphisme se réduit en réalité à l’application conséquente des 
trois acceptions de la beauté ou de la proportion, entre lesquelles Lomazzo 
n'a pas su choisir et qu’il n’a pas clairement distinguées: rapport quanti- 
tatif ou quadrature [cfr. pp. 1616 sgg.]; correspondance avec le type idéal; 
rationalité ou convenance». 4. Cfr. Lomazzo, Trattato, p. 273. 
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ancora che in questi vi voglia non so che di secreto, che doppo si 
dirà, in cui consiste tutta la perfezzione del traportare lo scorto 
in perdita, sapendosi certo che Alberto Durero non mostra nel- 
l’ultimo della sua Simmetria altro che trasportazione di quantità. 
La quale da molti, benché dotti et esperti pittori, è tenuta via di 
scortare, ma veramente non è altro che ragionevolmente far per- 
dere e digradare dal perfetto qualunque cosa; di che niuno non ne 
ha scritto mai, non mostrandosi il digradato nel perfetto. E però è 
di necessità considerare benissimo queste parti et applicar loro le 
linee corrispondenti, per poter render la cosa in grado suo giu- 
stamente composta.' 

Or, perché tutte le forme tra loro sono diverse, come per essem- 
pio l’uomo dal cavallo e questo dagli altri animali, si ha d’avvertir 
che la linea principale per tutto s’intende, in quanto alla longhezza 
c’ho detto, dalla sommità della testa insino alla pianta. Questa poi 
per li numeri o gradi si ha da dividere per ciascuna parte, formando 
poi le linee derivate da loro in essa cosa, compartita per la diversità 
de’ membri che si hanno da rappresentare. Oltre a ciò si ha da 
tirare una linea, e massime negli animali quadrupedi, simile a quella 
del cavallo, giù per il collo alla fontanella, che di qui alla parte 
posteriore si estenda, e d’indi per la longhezza delle gambe fino 
all'estrema pianta dei piedi, e tanto davanti come di dietro, e poi 
per la sua rata parte applicarla alla linea principale, et a lei final- 
mente tutte le membra attaccare, in quella guisa che nel corpo uma- 
no si fa alla linea principale che giù per il mezzo del corpo de- 
scende dalla sommità della testa alla pianta dei piedi. Questa linea 
negli animali si dimanda seconda, e, perché si piglia dalla sua for- 
ma, diversa da quella dell’uomo, si chiama formale; sì come l’altra 
si dimanda principale per essere guida alle altre per le parti di- 
verse che se le applicano, per numeri e gradi in lei compresi.* Or, 


1. KLEIN nel suo citato commento nota: «Le reproche fait à Durer est en 
somme de parler du raccourci comme d’une projection parallèle d’élé- 
ments rigides, sans tenir compte des déformations élastiques dans les 
fiexions. Lomazzo ... dans le Trattato [p. 273]...répète le reproche à 
Durer et ajoute ailleurs [p. 252] que l’exemple parfait du traitement cor- 
rect des flexions était Michelange». 2. Cfr. ancora KLEIN: «Le précepte 
pratique, d’une extréme simplicité, donné ici par Lomazzo, se rencontre 
déjà chez Pacioli ... et chez Durer, qui en montre aussi l’application dans 
les illustrations de ses Quatre livres: il s’agit de tirer une verticale de la 
grandeur désirée pour la figure à dessiner, et d’indiquer sur elle les lon- 
gueurs correspondant à 1/2, 1/3 etc. Cela permet de trouver directement 
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tutte queste cose, con tal regola date, se ’1 nostro artefice averà a 
memoria nel suo operare, non ha da dubitare che grandissima 
lode non sia per acquistarsi, mostrando nell’opera sua tutto a un 
tempo la perfetta cognizione che ha della bellezza e proporzione, 
sì che esprimerà negli angeli la più perfetta proporzione e bellezza, 
nelle sfere e suoi governatori men perfetta, e meno anco nelle ani- 
me sciolte dal corpo, ancora che Cristo risuscitato, quando appare 
alla Maddalena, vada proporzionato perfettamente; e finalmente 
nei corpi qua giù assai meno, e men poi di tutti nei diavoli dell’In- 
ferno, secondo i loro officii. Così egli sarà come uno essemplare 
agli altri, mostrando in qual modo si ha da riconoscere la bellezza 
dove è, come ella più e meno risplende.* E così, diversificandosi per 
questo i corpi secondo che più e meno sono temperati dagli ele- 
menti, ella si ha da constituir diversamente nelle pitture, e final- 
mente, come per linee con diligenza partite per numeri e quantità, 
la proporzione all’essempio della natural bellezza si ha da introdurre 
nell'opera, guardandosi però sempre che di tali linee non rimanga 
alcun vestigio, ma sì che solamente si vegga l’ordine incorporale 
compreso nella Idea, sì come ho detto di sopra delle altre parti per 
dar campo d’intendere le proporzioni, delle quali nel primo e se- 
sto del mio Trattato si discorre per ordine, e della loro virtù.* 
E questa proporzione, solamente lineata, ha grandissima forza e 
virtù per le istorie et altre opere del pittore, come si può per essem- 
pio degli altri vedere in quelle di Luca Cangiaso. Il quale, essendo- 
ne dottissimo maestro, ne mostrò già molte in Roma, avanti il 
Giudicio di Michelangelo, ad alcuni gran pittori; e fu giudicato 
che le figure del Giudicio perdevan molto della sua forza e furia 
appresso a quelle solamente lineate.? Le quali, se da l’istesso pit- 
tore fossero state ombrate e rilevate, sarebbero tornate in dietro 


les dimensions de chaque membre, mesurées, comme c’est toujours le 
cas dans les canons, en fractions simples de la longueur totale». 1. La 
convenienza induce il Lomazzo a graduare la bellezza secondo la dignità 
dei soggetti (Klein). 2. Cfr. Lomazzo, Trattato, pp. 99 sgg.-, 33I SEg. 
3. Cfr. KLEIN nel citato commento: «L’anecdote sur le Cambiaso, dont les 
figures dessinées au trait paraissent avoir plus de relief et de furia que 
celles du Fugement Dernier de Michelange, est destinée en principe à mon- 
trer la puissance de la proportion, méme dans l’aide des couleurs; le 
raisonnement n'est pas très solide, mais le récit nous renseigne en passant 
sur l’opinion que pouvait avoir de Cambiaso dessinateur et luministe un 
contemporain dans lequel il nous faut sans doute reconnaître Ottavio 
Semino ». 
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assai, mancando in lui l’arte del vero allumare et ombrare tali pro- 
porzioni per le sue parti, secondo l’alzamento delle membra. Onde, 
non sapendo egli con tali mezzi far scemare e crescere i lumi e 
l’ombre, non è maraviglia se queste sue proporzioni non sono asce- 
se al grado dell’immortalità. Però ognuno ha da starsi contento nel 
grado in cui si trova, secondo il termine della sua natura.* 


1. Cfr. Lomazzo, Trattato, pp. 227 sg.: «E questa medesima maniera 
{di lumi crudi, fieri e acuti] usano molti pittori di questo tempo, i quali 
sono conosciuti senza ch’io gli nomini: de’ quali alcuni con ogni studio 
cercano di schermirsene, come Luca Cangiaso, sì come quello che ha 
buonissimo disegno e perfettamente intende quest'arte». 


ROMANO ALBERTI 


DECIMA SECONDA ACADEMIA, TERZA DOMENICA 
DI MARZO, A DÌ 20 [1594] 


Toccava la seguente domenica di discorrere a M. Battista Navarra 
sopra la grazia e la bellezza della figura,' il quale fu il primo che 
mancasse de i pittori a non voler fare il suo discorso né in voce, né 
in scritto, forse per poco animo, il che fu causa che molt’altri a 
suo essempio mancarono, e molti più averebbeno mancato, se il 
Sig. Giulio Bardini, gentiluomo e amatore della professione, che 
presente si trovò, non faceva una reclamazione in biasimo di quei 
che a tal onorata Academia e a così utili e laudabili discorsi man- 
cassero,” e che tali discorsi erano un grand’accrescimento d’animo, 
di forze e di studii, come d’onore e di riputazione a tutti, e che 
niuno dovea per tanto restare per cosa alcuna di non far la parte 
che li toccherebbe; e chi non si conoscesse atto a trattare in voce, 
portasse scritto il suo concetto, che ciò sarebbe anco molto utile e 
giovevole a sé stesso et ad altri; e non parendoli ancora esser egli 
stesso atto a tanto, che non era mancamento alcuno né vergogna 
in niuna maniera farsi aiutare da chi acciò fosse atto e buono; es- 
sendo che tutto questo che il Sig. Principe aveva prudentemente 
proposto,* era un singular aiuto a gli studii loro, e in più maniere 


Da Origine et progresso dell’ Academia del Dissegno de’ pittori, scultori et 
architetti di Roma, Pavia 1604, pp. 58-60. 1.Secondo gli accordi presi 
da tempo: cfr. ALBERTI-ZUCcaARO, p. 53: «Toccò la sorte a M. Gio. Batti- 
sta Navarra di ragionare sopra la grazia e la bellezza della figura per ben 
depingerla, e in che consista cotal grazia e cotal bellezza». 2. Già pre- 
cedentemente, il 6 marzo 1594, Giuseppe d’Arpino aveva mancato al suo 
impegno (cfr. ALBERTI-ZUCCARO, pp. 57 sgg.) e si era fatto sostituire da 
«M. Camillo Ducci gentil uomo e amatore della professione». 3. Nella 
terza Accademia del 13 dicembre 1593 il Principe aveva detto: «Essendo 
cosa non solo utile, ma necessaria per degni e diversi rispetti, Academici 
fratelli, che ciascuno intenda e conosca quel tanto che egli professa, e 
conoscendo noi in oltre che, se bene l’operazioni nostre e li nostri essercizii 
consistono nell’operare puramente, tuttavia l'operazione nostra viene ad 
essere sempre più chiara e perfetta quanto più chiaramente e perfettamente 
l’intendiamo e meditiamo; ove però senza la teorica non può essere prat- 
tica d’operazione molto buona; per tanto ordiniamo che ogni quindeci 
giorni in questa nostra Academia vi si facciano raggionamenti e discorsi 
teorici circa al ben operare, e questo è lo scopo principale di nostro affare, 
che se in questi ci essercitaremo, daremo utili avisi a noi medesimi e pia- 
cere e diletto forse grandissimo a molti di fuora via, e riputazione alla 
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giovevoli al particolare et a l’universale, e che questi discorsi sareb- 
bero quelli che farebbono celebre e copiosa d’auditori quest’Aca- 
demia, e di molt’onore e riputazione. Apresso pregò tutti, che non 
dovessero a niuna maniera mancare, né a sé stessi né a tutta la 
professione. Il Sig. Principe ancor egli si dolse alquanto di tal man- 
camento, non parendo si potesse scusare alcuno di questo, sì come 
aveva detto il Sig. Giulio, e che di ciò ne restava aggravata l’Aca- 
demia e quella nobilissima audienza, la quale perché in tutto non 
restasse senza qualche trattenimento, ch'egli procurarebbe sup- 
plire in qualche parte, così all’improviso com’egli poteva, al man- 
camento del Navarra, e tutto per trattenere l’Academia e tanti no- 
bili et onorati virtuosi che ivi erano, come ancora per dar animo a 
gl’altri. 

E così egli discorse brevemente a l’improviso sopra della bellezza 
e della grazia delle figure, per bene e graziosamente rapresentarle, 
secondo il tema che toccava al Navarra. E sopra di ciò mostrò che 
la bellezza de la figura consisteva in molte parti, e particolarmente 
e principalmente nella proporzione e nel moto e disposizione sua 
conveniente all’effetto che dovesse fare.® Appresso li mostrò [che] 
lo spirito e la vivezza accresce ogni grazia, ogni bellezza, e che la 
proporzione doveva essere con le sue regole ordinata e ben dispo- 
sta, e che questa bellezza di proporzione e di ordine consisteva in 
genere nella unione delle membra. La qual unione e proporzione 
di parte ben disposte formava la grazia e la bellezza; la qual grazia 
soggiuns’egli essere un dono particolare, e un fiore di bellezza è un 
condimento suavissimo e dolce, che alletta la vista et apaga il gusto.* 
Né si può questa grazia, sogiunse, imparare, né con regole né con 
misure, né di teorica né di pratica, ma è assolutamente nel buon 
gusto e nel buon giudizio, il qual bisogna assuefarse da principio 
a conoscere il bello, il buono et il grazioso, e conoscendolo gustarlo, 


professione et a questa nascente Academia . .. Fece appresso il Sig. Prin- 
cipe una coppata de’ più periti pittori, scultori et architetti, e questi, 
scritti li nomi loro, furon cavati a sorte, chi dovesse di mano in mano 
discorrere sopra li già nominati capi...» (ALBERTI-ZUCCARO, pp. 13 Sgg.). 
r. Cfr. DANTI, pp. 224 sgg., qui pp. 1682 sgg. 2. Lo Zuccari intende pro- 
babilmente contrapporre la grazia spirituale alla regolare dellezza corporea 
(cfr. VARCHI, Bellezza e grazia, qui pp. 1672 sgg.). Sul valore di propor- 
zione e di ordine cfr. anche EquicoLa, LEONE EBREO, VARCHI, LoMazzo, 
qui pp. 1615 sgg., 1630 sgg., 1674 sgg., 1702 sgg. Sulla unione delle membra 
cfr. la bellezza continuata in VASARI, qui I, pp. 25 sg. 
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e gustandolo immitarlo et osservarlo. Oltra di ciò soggiunse che 
il bello et il buono ha regola, ha termini prefissi da potersi imitar 
e conoscer.® Ma la grazia è un fiore di bellezza, un’operazione 
singolare, la quale consiste particolarmente nel moto più che nella 
forma di teorica ordinata, e ch’esso moto, o gesto o attitudine che 
dir vogliamo, è parte principale della grazia, il quale vuol essere 
accompagnato con la convenienza dell’effetto suo, che d’altra ma- 
niera mancheria di disposizione ragionevole e di decoro, sogiun- 
gendo che poco importerebbe far una figura ben proporzionata, 
con ogni regola di simitria e misura ben disposta, senza grazia e 
senza convenienza all’effetto suo che deve fare; come, verbi grazia, 
in suggetto d’allegrezza far figure meste e malinconiche, e che in 
atto di mestizia mostrassero allegrezza e festa, e simil’altre incon- 
venienze, sì come ancora un oratore, un poeta, un predicatore con- 
viene che accompagni le parole al suggetto; però che per belle e 
graziose parole che egli dicesse e non fossero al suggetto conve- 
nienti né dicevoli, mostrarebbe essere non solo indiscreto e poco 
dotto, ma non avere regole di grammatica, né di poesia, né di 
retorica.* 

La grazia, adunque, e la bellezza sta nella disposizione e conve- 
nevole proporzione; però deve il buon pittore aver molt’avertenza 
di disporre, con buona proporzione, l’attitudine et il moto della 
sua figura, e con ragione proporzionare qual si voglia componi- 
mento d’istoria, compartire e disporre con decoro e maestà ciascuna 
cosa che in essa si ricerchi, se vuole ch’abbia compita bellezza e 
grazia. In somma questa grazia e questa bellezza della figura in 
particolare ben disposta et attegiata richiede ancora molt’altre 
circonstanzie d’abigliamenti, di panni, drappi, velluti e simil altre 
cose, che ricerca quel personagio, quella figura e quella istoria, 
apresso ben tinta e collorita, oltra all'essere ben dissegnata e ben 
intesa, ignuda o vestita che ella sia, ben maneggiata con forza, con 
spirito e con vaghezza, di bella maniera, pastosa e fiera, secondo i 
suggetti e l’occasioni dell’età. La puerizia conviene che sia giocosa 
e lieta; la gioventù svegliata, allegra e pronta; la virilità forte, fiera, 


1. Si ricordi il michelangiolesco giudizio dell'occhio in VASARI, qui I, pp. 
26, 31, 495. 2. Perlaoggettiva bellezza in contrapposizione alla soggettiva 
grazia cfr. VaRCcHI, Bellezza e grazia, qui pp. 1672 sgg. 3. Per tale con- 
venienza cfr. Lomazzo, Idea, qui pp. 1693 sgg. e le note relative. 4. Cfr. 
ancora Lomazzo, Idea, qui pp. 1702 sgg. 


ROMANO ALBERTI I71I 


robusta, stabile e grave; la vecchiezza debile, fiacca, matura, ma 
considerata e maestosa, et simil’altri effetti et affetti, e in somma 
conviene in ciascuna età esprimere questa bellezza e questa grazia.' 

Apresso dette varii e diversi avertimenti, mostrando come a dito 
quali pittori de i valent'uomini passati fossero stati in questa parte 
di bellezza e di grazia dotati dalla natura, la qual val più che qual 
altro studio in questo particolare, però che alcuni con lungo studio 
ogn’altra cosa che grazia aveano acquistati, et altri, che con poca 
fatica molta grazia aveano avuto, tra quali nominò in particolare 
Francesco Parmegiano, legiadro e graziosissimo nel disegnare in 
spezie particolare, ma nel colorito affettato e duro, Antonio da 
Coreggio nel colorire e nella espressione d’affetti con grazia sin- 
golare,* Tiziano, il Pordenone da la natura facili e graziosi, Andrea 
del Sarto, Paulo Veronese, Perin del Vago, Tadeo Zuccari* et altri, 
che ciascuno ha avuto particolar facoltà da la natura, di leggiadria 
e di grazia e di compita bellezza, come le opere loro con bella e 
graziata maniera si vegiono. Ma concluse che tutte queste grazie 
e bellezze, che può aver l’arte, e per studio e per natura ebbe com- 
pitamente in ciascuna cosa Rafael d’Urbino, e ch'egli è stato il vero 
maestro e proprio immitatore d’ogni grazia, d’ogni bellezza della 
natura e dell’arte in tutte le cose, sì come è noto e le bellissime 
opere sue ne fan chiara testimonianza, le quali danno compito gu- 
sto e compito sapore a ciascuno.* Queste e simil’altre cose disse il 
Sig. Principe di gusto e piacer a molti. Finito questo ragionamento, 
e visto i disegni de i giovani e dato loro utili avvertimenti al ben 
disegnare, e regole e precetti utili e buoni all’osservare il bello et 
il buono e notare le grazie e le disposizioni, con buon modo e bona 
maniera rese le grazie, si finì l’Academia. 


1. La bellezza e la grazia vengono quasi riassorbite in un grandioso de- 
coro. 2.Sulla grazia del Parmigianino cfr. la lode senza riserve del 
VASARI, qui I, p. 30, e dello stesso Zuccari, Lamento, qui I, pp. 1030 sg. 
3. Per il Correggio cfr. ancora VASARI, qui I, p. 30, ZUCCARI, Lamento, 
qui I, p. 1030. 4. Esemplificazione assai condiscendente verso i Veneti; 
cfr. Zuccari, Lamento, qui I, pp. 1027 sg., 1032 sg. Per i Toscani si noti 
come la grazia di Andrea del Sarto (cfr. anche Zuccari, Lamento, qui I, 
p. 1030) sostituisce la più pericolosa e soggettiva grazia michelangiolesca 
(cfr. Zuccari, Lamento, qui I, pp. 1028 sg.). 5. La misura di Raffaello 
appare, come sempre allo Zuccari, esemplare (cfr. ZUccARI, Lamento, qui I, 
p. 1029). 
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La varia fortuna dei canoni di misura negli scritti figurativi del 
Cinquecento costituisce una singolare riprova del rapporto «bel- 
lezza-grazia». Mentre i trattati d’amore per lo più esaltavano — co- 
me abbiamo già visto — una vivace bellezza platonica, indipendente 
dalla quantità e dalla materia, la larga divulgazione, a cavallo del 
secolo, del vitruviano De Architettura introduceva misure di lun- 
ghezza calcolate, nel rapporto di dieci, su unità rispondenti a mem- 
bra del corpo (diti, palmi, piedi ecc.) e, ciò che più importa, pro- 
poneva l’affascinante relazione tra il corpo umano e le figure geo- 
metriche. L'iscrizione dell'uomo nel cerchio rese possibile, come 
commenta Cesare Cesariano nel 1521, «commensurare tute le cose 
che sono nel mondo et usque in infinitum ... poi dividerle propor- 
zionatamente ». 

La dignità teorica dell’insegnamento vitruviano, che contemplava 
simmetrie e analogie, fu apprezzata non solo dagli architetti e dai 
filosofi, che la interpretarono per lo più in chiave di un simbolismo 
pitagorico-platonico (Wittkower), ma anche dai figurativi che, pur 
accogliendo, di preferenza, il più pratico canone pseudo-varroniano 
(derivato da Vitruvio e basato sui rapporti tre e nove e sulla equi- 
valenza tra l'altezza dell’uomo e la sua larghezza a braccia stese), 
cercarono di mitigarne il possibile empirismo (Klein). Anche per 
questo l’erudito Gaurico, ad esempio, nobilita la tripartizione del 
viso, interpretandola simbolicamente, giustifica la scelta del canone 
pseudo-varroniano in nome di un principio di medietas (Alberti), 
sviluppa l'analogia moltiplicando i rapporti armonici, in particolare 
quelli tra la mano e il viso, e considera la relazione tra grandezza e 
dignità delle statue, sia pure sotto un aspetto prevalentemente fi- 
lologico. 

Le incertezze del professore salernitano non furono condivise 
da Leonardo, il quale s’interessò alle idee dell'armonia e della 
proporzione dell’amico Luca Pacioli (che, influenzando anche il 
Cesariano, aveva scritto: «Dal corpo umano ogni mesura con le 
sue denominazioni deriva et in epso tutte sorti de proporzioni e 
proporzionalità se ritrova» e «Li antichi, considerata la debita 
disposizione del corpo umano, tutte le loro opere, maxime li templi 
sacri, a la sua proporzione le disponivano. Peroché in quello tro- 
vavano le doi principalissime figure, senza le quali non è possibile 
alcuna cosa operare, cioè la circular perfectissima...l’altra la 
quadrata equilatera»). Lo stesso Vinci sperimentò Vitruvio (si ri- 


1716 XI - PROPORZIONI - MISURE - GIUDIZIO 


cordi la figura inscritta nel cerchio, in un disegno dell’Accademia 
veneziana, poi ripresa da Fra Giocondo nelle sue edizioni vitruvia- 
ne del 1511 e del 1513), ma per rilevare subito la incompatibilità 
tra le misure fisse e il moto delle figure. Egli si applicò a legare la 
proporzionalità delle parti all’accidente dell’azione, a cercare una 
convenienza dinamica, una proporzionalità interna connessa alle 
funzioni e all'ambiente. La indagine anatomica, la sperimentazione 
degli equilibri e dei loro mutamenti secondo l’età e il luogo, la 
ricerca di possibili analogie tra i vari membri del corpo e di loro 
equivalenze geometriche, indussero il Vinci ad una continua, in- 
finita verifica, avversa ad ogni dato a priori e inimitabile. 

Accessibili rimasero solo i suoi dubbi sui canoni tradizionali, 
dubbi che furono condivisi dal prudente Paolo Pino quando, in te- 
ma di proporzioni, contestò la praticità dei canoni per le figure in 
movimento e tuttavia accettò le misure vitruviane che, nonostante 
le critiche dei manieristi («ancor che tal misure ruginiscano »), 
credette più lodevoli e meno pericolose del buonarrotiano «giudi- 
zio dell’occhio». 

Michelangelo e Leonardo apparivano insomma, anche sotto que- 
sto aspetto, del tutto abnormi e irriducibili ad una prassi proficua. 
Per questa era molto più facile ricorrere a soluzioni tradizionali — 
come fece il Dolce seguendo il Gaurico e mostrandosi incline, pro 
bono pacis, ad un certo eclettismo (cfr. I, p. 801) —, o tentare, come 
fece il Danti, di tradurre il soggettivismo buonarrotiano, la sua 
misura intellettuale, cioè non matematica, in una regola basata sul- 
l'ordine universale aristotelico. Si trattava, in questo caso, di 
indagare l’«attezza» delle membra in modo da conoscere la bella 
proporzione di ciascuna parte e quella di tutte le parti insieme. 
L’anatomia acquista, già lo abbiamo accennato, una propria validità 
euristica; indagando la funzione, essa subordina all'ordine la pro- 
porzione, cioè «il modo di comporre in alcuna misurata quantità o 
vero qualità». La misura determinata secondo la quantità appare 
del tutto insufficiente, perché contraddetta dal moto, mentre la 
misura intellettuale è la sola valida per superare ogni contin- 
genza. 

L'’anticanonismo del Danti mira così ad un nuovo canonismo 
aristotelico anziché matematico; tanto è vero che il soggettivismo 
del Buonarroti ha per lui valore soprattutto nella scultura e nella 
pittura, non già nell’architettura, la quale deve seguire le proprie 


XI « PROPORZIONI - MISURE - GIUDIZIO 1717 


«regole, ordini e misure», giunti nel Cinquecento a tale perfezione 
che «quasi ognuno che sappia tirare due linee può fare l’architet- 
tore». Evidentemente il trattatista mira a classificare il funziona- 
lismo delle figure di Michelangelo scultore e pittore, ribadendo 
il proprio disinteresse per ogni problema stilistico, e la trinità 
buonarrotiana gli è mera conferma di una tradizionale relazione 
tra le arti, per la quale l’«universalità» della pittura implica an- 
che l’«architettura», l’ornato di questa si serve della pittura, il 
pittore a sua volta delle cose di rilievo, e la sola scultura (con- 
trariamente all’opinione del Pontormo) non abbisogna della pit- 
tura e (contrariamente al pensiero del Vasari) non serve all’archi- 
tettura. La scultura, già lo abbiamo visto nella sezione 1x, ha per 
il nostro trattatista un interesse particolare, perché lo stimola a 
cercare un compromesso tra l’«imitare» e il «ritrarre». Il primo è 
«un modo di operare che fugge le cose imperfette » e le rende perfet- 
te, il secondo si rivolge alle «cose di tutta perfezione». Per l’uo- 
mo il ritrarre o la selezione non possono dare risultati validi. Non 
resta quindi che risalire per mezzo dell'anatomia all’ordine ari- 
stotelico delle cose, imitando le imperfette e ritraendo le perfette. 

La perfezione dei corpi celesti non offre alternativa alla possi- 
bilità di «ritrarli»; ma i composti, disordinati o ordinati, degli 
elementi e delle cose artificiali preoccupano il classificatore, che 
ripiega sulle canoniche categorie di inanimati, vegetativi e sensi- 
tivi. Il «filosofo » dilettante non riesce tuttavia a mantenersi fedele 
alle classificazioni aristoteliche e varchiane: alla distinzione degli 
inanimati in «misti perfetti» e «misti imperfetti» preferisce quella 
visiva tra «solidi» e «diafani» (a loro volta distinti tra perfetti e 
imperfetti) e si sofferma con particolare cura, grazie alle proprie 
esperienze di orafo, sulle pietre preziose e le gemme. È appunto 
a proposito di tali bellezze inanimate che il trattatista svela i 
limiti del proprio ideale pseudo-scientifico, il quale deve imporsi 
anche al giudizio individuale («E se alcuna volta vedremo qual- 
che cosa non parere agli occhi nostri veramente bella, ancor che 
sia atta a conseguire il suo fine, si dee avvertire che cotali cose nel 
genere loro sempre saranno belle... Perché non tutte le bel- 
lezze sono proporzionate agli occhi nostri»). Circa i corpi vegeta- 
tivi il Danti riduce sensibilmente le distinzioni di Aristotele e di 
Teofrasto, osservate anche dal Varchi; alla loro obbiettività egli 
sostituisce certezze e finalità più elementari. Così, di fronte alla 
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difficoltà dei «sensitivi», egli consiglia ricerche anatomiche limi- 
tate e adeguate al grado di conoscenza dell'indagine naturalistica, 
intese più ad agevolare l’artefice che a impegnarlo in analisi mi- 
nute. Gli animali (semplificati in «bruti», da «bruti» e «perfetti» 
che erano nel Varchi e nel Cattani) vengono distinti empiricamente 
in terrestri (quadrupedi e no), volatili (con penne o senza), acqua- 
tici (pesci e no), e solo per i più complessi e i più grandi (qua- 
drupedi, uccelli) si esorta all’anatomia, la quale appare pratica- 
mente inutile per i più piccoli e per i più semplici (serpenti, vo- 
latili non uccelli, e acquatici in genere), che l'artista può tranquilla- 
mente «ritrarre». 

Passando dalle cose «naturali» alle «artificiali», il loro pos- 
sibile disordine non dipende più dagli accidenti della generazione, 
ma dalla difettosa elaborazione, causata, secondo il parere dei 
divulgatori aristotelici (ancora Varchi e Daniello), dalle carenze 
della materia o delle «mani» dell’artefice. Questi affronterà i vari 
gradi delle difficoltà espressive e non si limiterà alle più semplici, 
cioè al ritrarre le cose inanimate; dovrà saper ritrarre anche le 
altre e al tempo stesso imitarle, perché l’«imitazione», cioè la 
«poesia», secondo l’antica distinzione divulgata dai trattatisti let- 
terari di cultura aristotelica (come il Daniello) è più complessa 
e più filosofica della «storia», cioè del «ritrarre» (cfr. ancora la 
sezione IX). 

Il Danti apprezza dunque soprattutto l’imitazione degli esseri 
animati e il suo raziocinio non dissente dalla contemporanea pro- 
blematica manierista; solo che, pur partecipando all’ammirazione 
dei michelangiolisti per la «fatica» e l’«esercizio», non conferisce 
mai a questi concetti inflessioni stilistiche, come non ne dà al 
«decoro», alla «convenienza», al «giudizio dell'occhio», ai «moti», 
agli «affetti», che nel suo trattato ricevono soluzioni soltanto logi- 
che, quindi astratte. 

Ben diversa la posizione del Vasari. Non solo nelle Vite, come 
abbiamo accennato nella sezione x, ma anche nella risposta all’in- 
chiesta che fu promossa nel 1570 da Martino Bassi sull’alterazione 
e collocazione di una Annunciata a bassorilievo nel timpano di 
uno dei portali del Duomo di Milano ad opera dell’architetto di fi- 
ducia del cardinale Borromeo, Pellegrino Tibaldi. Il referendum 
verteva sostanzialmente sulla libertà della prospettiva visiva ed ebbe 
consulenti illustri: Palladio, Vignola, Vasari e Bertani. Tutti fu- 
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rono d’accordo nel condannare la soluzione del Tibaldi, che aveva 
introdotto nel rilievo un secondo fuoco, ma, mentre il vitruviano 
Bertani si dichiarò avverso ad ogni rilievo prospettico, Palladio fu 
favorevole alla soluzione più audace, con figure tutte aeree, viste 
di sotto in sù e prive di piano di appoggio. Vignola, da parte sua, 
propose una attenuazione dello scorcio, ponendo il punto di vista 
più in alto, mentre il Vasari, appellandosi al michelangiolesco «giu- 
dizio dell’occhio», è disposto a giustificare qualsiasi asimmetria e 
licenza, purché l’effetto sia valido. Solo per questo egli loda la 
soluzione prescelta da Palladio e Vignola, ma teme che il suo 
eccessivo rigore «travagli l'occhio» del riguardante. Al confronto 
con le più ricche e varie soluzioni di Andrea Sansovino a Loreto, 
quelle due figure «sì povere e sole» gli paiono « due tocchi di anguil- 
le in un tegame». 

È questa l’ultima testimonianza stilistica del secolo, che rispet- 
ti la matrice michelangiolesca. Contemporaneamente proporzioni e 
misure interessano su un piano conoscitivo e enciclopedico. Il Ca- 
stelvetro, ad esempio, commentando Aristotele contrappone, come 
già il Danti, la proporzione delle cose naturali, legata alle caratteri- 
stiche della specie, a quella delle cose artificiali, indipendenti dalle 
misure naturali e graduate tutte dall'uomo. Il suo discorso si fa 
particolarmente interessante quando per un ennesimo ut pictura 
poésis egli mette a confronto le proporzioni artificiali delle figura- 
zioni scolpite e dipinte con quelle della favola. La macroscopicità 
delle immagini che vince gli effetti della lontananza fa pendant alla 
lunghezza della narrazione che vince la incomprensione degli igno- 
ranti, e le grandi dimensioni delle figurazioni pubbliche concorda- 
no con quelle degli elogi delle personalità ufficiali. 

A conclusioni più ibride giunge Raffaello Borghini, che nel suo 
Riposo condivide i dubbi del Pino, aderisce alla convenienza classi- 
cistica del Dolce e infine opta per il più diffuso canone pseudo- 
varroniano, mentre Giovan Paolo Lomazzo nella sua visione cosmo- 
logica associa motivi e misure vitruviani (euritmia, commodulatio) a 
proporzioni pseudo-varroniane, dureriane e perfino albertiane, le 
abbina a dati astrologici, temperamentali, sociali, stilistici e storici, 
in modo da proporre una variata scala di moduli con caratteristiche 
proprie e diverse. Le dieci faccie vitruviane, ad esempio, si asso- 
ciano al massimo Giove, all'elemento aria, al temperamento san- 
guigno, si adattano a rappresentare re e monarchi, sono esemplifi- 
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cate non solo da Parrasio, Apelle e Protogene, ma anche da Raf- 
faello, il Rosso, Perino del Vaga, Parmigianino e Polidoro. Nel 
genere femminile esse rinviano a Venere, a Raffaello e ancora al 
Parmigianino, al Correggio, ad Andrea del Sarto, a Gaudenzio 
Ferrari e al Pordenone, per non parlare di Nicia e di Zeusi. 

La costruzione enciclopedica traduce ogni elemento soggettivo 
in oggettivo, e così facendo lo neutralizza. Lo stesso «giudizio del- 
l'occhio» michelangiolesco non è più il rivoluzionario, platonico 
atto creativo, ma, assunto nella problematica della proporzione vi- 
siva, che deve tener conto degli effetti della lontananza, diviene lo 
strumento di una oggettività universale in chiave aristotelica. Con- 
cettualizzandosi, ogni processo, anche il più individualista, di- 
viene impersonale ed emblematico; il riferimento storico si devita- 
lizza e si concilia con riferimenti paralleli i più diversi; la relazione 
tra forme umane e forme geometriche si fa deduttiva, in modo 
che l’uomo torna ad essere misura di tutte le cose, ma con accenti 
magici e teologici (Klein). 

Di fronte a tali astrazioni il pragmatico Armenino rifugge da 
riferimenti matematici e geometrici, e accetta, come presupposte, 
proporzioni pseudo-varroniane e vitruviane, alle quali ricollega 
perfino le michelangiolesche «seste degli occhi», intendendole co- 
me scienza acquisita, ormai libera da riprove. Egli crede soprattutto 
nella pratica dei modelli, dei quali raccomanda, per la buona com- 
posizione delle storie, la moltiplicazione, articolabile e variabile in 
attitudini e. panni diversi. In tale prassi, come del resto nei liberi 
spazi proposti, per l’ Annunciazione milanese, da Martino Bassi e 
particolarmente lodati da Palladio, matura una illusione scenica 
per la quale l’antitesi rinascimentale tra canone e giudizio non ha 
più senso, mutati e sopraffatti come sono entrambi da una sorta di 
metamorfosi. 


LEONARDO 


I 
FIGURA E SUA DIVISIONE 


La figura de’ corpi si divide in due altre parti, cioè proporzionalità 

delle parte infra loro, le quali sieno corrispondenti al tutto, e’l mo- 

vimento apropriato a l’accidente mentale della cosa viva che si 
I 

move. 


II 
PROPORZIONE DI MEMBRA 


La proporzione delle membra si devideno in due altre parti, cioè 
qualità e moto. In qualità s'intende, oltre alle misure corrispondenti 
al tutto, che tu non misti le membra de’ giovani con quelle delli 
vechi, né quelle de’ grassi con quelle de’ magri, e oltre di questo, 
che tu non facci alli maschi menbra feminili e le membra legiadre 
con le inette, in modo s'intende che l’attitudini over movimenti 
de’ vechi non sieno fatti con quella medesima vivacità che si con- 
verebbe a un movimento d’un giovane, né anco quel d’un picciol 
fanciullo a quel d’un giovane, e quel della femina a quel d’un 
maschio. Non far atti che non sieno compagni dello atteggiatore; 


I. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 45v., databile 1490-1495 0, più probabil- 
mente, 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, Leonardo da Vinci on Painting. A 
lost Book [Libro A], Berkeley and Los Angeles 1964, pp. 181 sg. 1. Dalla 
proporzionalità delle parti (cfr. ALBERTI, p. 88) alla sua relazione con i 
moti mentali; cfr. C. PEDRETTI, op. cit., p. 132: «In his late period Leonardo 
had practically abandoned studies of proportion, although he continued to 
recommend them in his precepts for the painter. He became greatly 
concerned with the study of human motion». Vedi anche CHASTEL-KLEIN, 
p. 89: «La théorie des proportions sort avec Léonard des ornières du 
Quattrocento (variations sur le canon varronien, comparaisons et concilia- 
tions avec Vitruve, géométrisation et mise au carreau du visage et de la 
main) pour explorer un nombre de voies souvent nouvelles: étude des 
“‘analogies’’ ou rapports entre membres éloignés, étude des variations des 
membres dans la torsion, la flexion ou la contraction, études d’ensemble 
des positions et des attitudes possibles et impossibies (conditions d’équi- 
libre, mesures d’extension maximale d’un membre dans telle ou telle 
direction), comparaison des membres, ou des rapports entre membres, 
dans différentes positions du corps, géométrisation des attitudes, mesures 
différentielles selon les figes, les sexes, les types». — II. Codex Urbinas La- 
tinus 1270, f. 45v., databile 1490-1495 o, più probabilmente, 1505-1510 se- 
condo C. PEDRETTI, op. cit., pp. 181 sg. 2. La proporzione matematica 
cede ad una dinamica convenienza, la cui vivacità nasce da una consape- 
vole sperimentazione. 
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cioè a l’omo di gran valitudine, che li suoi movimenti lo manifesti- 
no, et il simile l’omo di poco valore faccia il simile co’ movimenti 
invalidi e balordi, li quali minacino ruina al corpo che li genera.* 


III 
PICTURA 


Ogni parte d’un tucto sia proporzionata al suo ttutto, come se 
uno omo è di figura grossa e corta, che il medesimo sia in sé ogni 
suo membro, cioè: braccia corte e grosse, mani larghe grosse e 
corte dita co le su’ giunture nel sopradetto modo, e così il rimanente; 
el medesimo intendo avere detto delli universi animali e'ppiante 
così nel diminuire per le proporzionalità delle grosseze come dello 
ingrossarle.” 


IV 


CHE IL BONO PITTORE HA DA DEPINGERE DUE COSE, 
L’OMO E LA SUA MENTE 


Il bono pittore à a dipingere due cose principali, cioè l’omo et 
il concetto della mente sua. Il primo è facile, il secondo difficile, 
perché s’ha a figurare con gesti e movimenti delle membra: e 
questo è da essere imparato dalli mutti, che meglio li fanno che 
alcun’altra sorte de omini.* 


1. Si confronti il più fermo decoro albertiano: ALBERTI, p. 90, citato in 
I, p. 804 nota 1. — III. Institut de France, E, f. 6v., RICHTER, 1, nr. 366. 
2. Si noti come la proporzionalità tradizionale (cfr. ancora ALBERTI, pp. 
89 sgg., citato nelle note di I, pp. 794 sgg.) assuma nelia sperimentazione 
leonardesca nuove dimensioni, superando la figura umana. — IV. Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. 6ov., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, 
op. cit., p. 184. 3. Sul valore dei moti mentali cfr. le più tarde considera- 
zioni di LEONARDO, f. 125: «Se le figure non fanno atti pronti e quali co’ 
le membra <et> isprimino il concetto della mente loro, esse figure son due 
volte morte, perché morte son principalmente, ché la pittura in sé non è 
viva, ma isprimitrice di cose vive senza vitta; se non se gli aggiongie la 
vivacità de l’atto, essa riman morta la seconda volta. Sì che dilettatevi 
studiosamente di vedere in quei che parlano insieme co’ li moti delle mani, 
s’è persone, d’acostarvi a quelli et udire che causa gli fa fare tali movimenti 
che per loro si fano. Molto bene fian vedute le minuzie de li atti particulari 
a presso de’ muttoli, li quali non sano disegnare, ben che pochi sieno che 
non s’aiutino e che non figurino col discegno; imparate donque da’ mutti 
a fare li moti delle membra ch’isprimino il concetto della mente de’ parla- 
tori. Considerate quelli che rideno e quelli che piangono, guardate quelli 
che con ira gridano, e così tutti li accidenti de le menti nostre. Osservate il 
decoro e considerate che non si conviene, né per sito, né per atto, operare 
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Vv 


COME SI DE’ COGNOSCERE UNA BUONA PITTURA 
E CHE QUALITÀ DE’ AVERE A ESSER BUONA 


Quello che prima si de’ giudicare a voler cognoscere una buona 
pittura si è che ’1 moto sia apropriato alla mente del motore;* 
secondo, ch’el magiore o minore rilevo delle cose ombrose sia co- 
modato secondo le distanzie: terzio, che le proporzioni delle mem- 
bra corisponda alla proporzionalità del suo tutto;* quarto, ch’el 
decoro del sito sia corispondente al decoro delli suoi atti;3 quinto, 
che-lle membrificazzioni sieno acomodate alla condizzione delli 
membrificati, cioè alli gentili membra gentili, alli grossi grosse 
membra et alli grassi grasse similmente. 


VI 
DELLI MOVIMENTI E DELLE OPINIONI VARIE 


Le figure de li omini abbino atto proprio alla loro operazione in 
modo che, vedendoli, tu intendi quel che per loro si pensa o dica; 
li quali sarano bene imparati, chi imiterà li moti delli mutti, li 
quali parlano co’ movimenti delle mani e degli occhi e ciglia e di 
tutta la persona, nel voler isprimere il concetto de l’animo loro; 


il signore com’ il servo, né l’infante co’ l’adolescenzia, ma ecquale al vecchio 
che poco si sostiene, non facia l’atto di vilano che si deve ad un nobile et 
acostumato, né il forte com'il debole, né gli atti delle meretrici come quegli 
dell’oneste donne, né de’ maschi come delle femine». Cfr. C. PEDRETTI, 
op. cit., pp. 46 sg. — V. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 132v., databile 
1508-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p.195. 1.Cfr.la nota 3 di p.1722. 
Il moto mentale si determina negli elementi figurativi di rilievo, prospettiva, 
proporzionalità interna ed esterna. 2. Rilievo e proporzione legati alla pro- 
spettiva; cfr. LEONARDO, in RICHTER, I, nr. 554, citato in I, pp. 740 SE. 
3. Per il sito cfr. LEONARDO, in RICHTER, I, nr. 553: «Ricordati del situare 
le figure, perché altro è lume e onbra, se una cosa è ’n un loco scuro 
con lume particulari, altro una cosa in loco chiaro con lume particular 
del sole, altro una cosa in loco scuro con lume universale della sera e di 
tempo nuoloso, e altro il lume universale dell’aria alluminata dal sole». 
4. Cfr. LEONARDO, f. 107v.: «Sia fatto le membra alli animali convenienti 
alle loro qualità. Dico che tu non ritraghi una gamba d’un gentile o braccio 
o attre membra e l’apichi ad un grosso di petto o di collo, e che tu non 
mischi membra di giovani con quelli di vecchi, e non membra prosperose 
e muscolose con le gentili e fievoli, e non quelle de’ maschi con quelle delle 
femine». — VI. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 46v., databile 1492 circa 
secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 182. 
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e non ti ridere di me, perch’io ti preponga un preccettore sanza 
lingua, il quale t'abbia a insegnare quell’arte che lui non sa fare; 
perché meglio t’insegnerà co’ fatti, che tutti li altri con le parolle; 
e non sprezzare tal consiglio, perché loro sonno li maestri de’ movi- 
menti et intendeno da lontano di quel che uno parla quando egli 
accomoda li moti delle mani co le parole. Questa tale considera- 
zione ha molti nemici e molti diffensori. Adonque tu, pittore, at- 
tempra de l’una e dell’altra setta secondo che accade alle qualità di 
quelli che parlano et alla natura della cosa di che si parla.” 


VII 
MODO DI FIGURARE LE 18 OPERAZIONI DE L’OMO 


Fermeza, movimento, corso, ritto, apogiato, a'ssedere, chinato, 
ginochioni, diaciente, sospeso. 

Portare, essere portato, spingiere, tirare, battere, essere battuto, 
agravare e levare.? 


VIII 
D’ATTITUDINE E MOVIMENTI E LORO MEMBRA 


Non sia replicato li medesimi movimenti in una medesima figura 
che le sua membra, o mani, o dita; né ancora si replichi le medesi- 
me atitudini in una storia;° e se la storia fusse grandissima, com'è 
un zuffo od ucisione di soldati, dove non è nel dare se non tre modi, 
cioè una punta, un riverso e un fendente, ma in questo caso tu te 


1. Cfr. LEONARDO, f. 125, citato nella nota 3 di p. 1722. — VII. Paris, Biblio- 
thèque Nationale, 2038, f. 29r., RICHTER, I, nr. 368. 2. Le numerose al- 
ternative impegnano l’artista alla conoscenza sperimentale e alla varietà. 
Cfr., ad esempio, LEONARDO, in RICHTER, 1, nr. 369: «Quello che'ssiede 
non si può levare da'ssede’ in piè, se la parte ch’è dal polo inanzi non pesa 
più che quella che da esso polo indirieto, sanza forza di brazza. Quello 
che monta in qualunque loco, conviene che dia di sé magiore peso dinanti 
al piè più alto che dirieto, cioè dinanti al polo che dirieto a esso polo; 
adunque l’omo darà di sé sempre maggiore peso inverso quella parte do- 
ve disidera moversi che in alcuno altro loco». — VIII. Codex Urbinas La- 
tinus 1270, ff. 106v. sg., databile 1505 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., 
p- 189. 3. Sulla necessità della varietà delle storie cfr. LEONARDO, f. 61: 
«Dellettesi il pittore ne’ componimenti dell’istorie della copia e varietà, e 
fuga il replicare alcuna parte che in essa fatta sia, acciò che’lla novità e 
abbondanzia attraga a sé e diletti l’occhio d’essa riguardatore. Dico che 
nella istoria si richiede, e ai loro lochi accadendo, misti li omini di diverse 
effiggie con diverse ettà e abbiti insieme misti con donne, fanciulli, cani, 
cavagli, ediffici, campagne e colli». 
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ài a ingegnare che tutti li fendenti sieno fatti in varie vedute, come 
dire alcuno ne sia volto dirietro, alcuni per lato ed alcuni dinanzi, 
e tutti li altri aspetti deli medesimi trei movimenti sieno parteci- 
panti di questi tre movimenti semplici; e per questo dimandaremo 
tutti li altri partecipanti d’uno di questi.' Ma li moti composti 
sono nelle bataglie di grand’artificio e di grande vivaccità e movi- 
mento; e sono deti composti quelli che una sola figura ti dimostra 
le gambe dinanzi e parte del profilo della spalla. E di questi 
composti si dirà in altro loco.? 


IX 
DELLO IMPARARE LI MOVIMENTI DE L’OMMO 


Li movimenti de l’omo vogliono essere imparati doppo la co- 
gnizione delle membra e del tutto in tutti li moti delle membra e 
gionture, e poi con breve notazione di pochi segni vedere l’actioni 
delli omini nelli loro accidenti,? sanza che essi s’'avedino che tu li 
consideri, perché, se s'avederano di tal considerazione, aranno la 
mente occupata a te, la quale arrà abbandonato la ferocità del suo 
atto, al quale prima la mente era tutta intenta, com’è quando doi 
irati contendano insieme, e che a sciascuno pare avere ragione, li 
quali con gran feroccità movano le ciglia e le braccia e li altri men- 
bri, con atti apropriati alla loro intenzione e loro parolle; il che 
far non potresti, se tu li volessi far fingere tal ira, o altro accidente, 
come riso, pianto, dolore, ammirazione, paura e simili: sì che per 
questo sia vago di portar con teco un piccolo libretto di carte 
inossate e con lo stille d’argento notta con brevità tali movimenti, e 
similmente notta li atti delli circonstanti e loro conpartizione.* 
E questo t’insegnerà conporre le istorie; e quando hai pieno il tuo 
libro, mettilo in parte e serbalo alli tuoi propositi, e repigliane un 
altro e fanne il simile; e questa sarrà cosa uttilissima al modo del 
tuo comporre. Del quale io ne farò un libro particulare, che seguirà 


1. Cfr. C. PEDRETTI, op. cit., p. 189: «Probable reference to the studies 
for the ‘‘Battie of Anghiari” ». 2. Cfr. LeoNARDO, f. 122: «Il moto com- 
posto ne l’uomo è detto quello che per alcuna operazione si richiede 
piegarsi in giù et in traverso in un medesimo tempo ». — IX. Codex Urbinas 
Latinus 1270, f. 60, databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 
184. 3. La varietà (cfr. la nota 3 a p. 1724) è data proprio dal saper co- 
gliere gli accidenti. 4. Cfr. C. PEDRETTI, op. cit., p. 184: «Reference to 
the use of silverpoint and of ‘‘carte inossate’’ (paper prepared with bone 
meal), media that Leonardo employed only in the Sforza period». 
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doppo la cognizione delle figure e membra in particulare, e varietà 
delle loro gionture.* 


Xx 


Se l’omo di 2 braccia è picolo, quello di quattro è*ttropo grande, 
essendo la via di mezzo laldabile; il mezo in fra 2 e 4 siè 3: 
adunque piglia un omo di 3 braccia e‘cquello misura colla regola 
ch’io ti darò. Se'ttu mi diciessi, io mi potrei ingannare, giudicando 
uno bene proporzionato che sarebe il contrario, a*cquesta parte 1° 
rispondo che'ttu debi vedere molti omini di 3 braccia e‘cquella 
maggiore quantità che*ssono conformi di membri: sopra uno di 
quelli di migliore grazia piglia tue misure; la lung[h]eza della mano 
è 1/3 di braccio e entra 9 volte nell’omo, e così la testa è da la fon- 
tanella della gola a la spalla e da la spalla a la tetta e da l’una al- 
l’altra tetta e da ciascuna tetta alla fontanella.* 


XI 


Vetruvio architecto mecte nella sua opera d’architectura, che-Ile 
misure dell’omo sono dalla natura disstribuite in quessto modo, 
cioè che 4 diti fan uno palmo, e 4 palmi fan uno piè, 6 palmi fan un 
cubito, 4 cubiti fan uno uomo e 4 cubiti fan uno passo, e 24 palmi 
fan uno uomo, e queste misure son ne’ sua edifizi.3 Se'ttu apri tanto 


1. Sulla importanza degli schizzi del pittore cfr. p.1270 e la nota 2.— X. Am- 
brosiana, Codex Atlanticus, f. 160r., RICHTER, I, nr. 309. 2.In questi ab- 
bozzi di computo modulare di tradizione vitruviana (cfr. il paragrafo seguen- 
te) Leonardo rivela subito la sua disponibilità per le varianti accidentali. — 
XI. Venezia, Accademia, cornice 29, RICHTER, I, nr. 343. 3. Cfr. VITRUVIO, 
III, I, 7: «Non minus etiam quod pes hominis altitudinis sextam habet 
partem, ita etiam ex eo quod perficitur pedum numero corporis sexies 
altitudinis terminavit, eum perfectum constituerunt, cubitumque animad- 
verterunt ex sex palmis constare digitisque xxX1III. Ex eo etiam videntur 
civitates Graecorum fecisse, quemadmodum cubitus est sex palmorum, 
in drachma, qua nummo uterentur, aereos signatos uti asses ex aequo sex, 
quos obolos appellant, quadrantesque obolorum, quae alii dichalca, non- 
nulli trichalca dicunt, pro digitis viginti quattuor in drachma constituisse » 
(FERRI, p. 99: «E ancora perché il piede dell’uomo è la sesta parte dell’al- 
tezza; così anche per il fatto che l'altezza del corpo si misura a piedi e che il 
quoziente è sempre sei, lo dichiararono numero perfetto. E si avvidero 
anche che il cubito consta di sei palmi e di ventiquattro diti; da questo 
fatto — dalla constatazione cioè del cubito di sei palmi — pare che i Greci 
abbian suddiviso la dracma, la loro moneta, in sei parti eguali di bronzo, 
che chiamano oboli, e questi in quarti che dicono StyaAxa o Tplxcdxa: 
e che sono quindi 24 per ogni dracma analogamente alle 24 dita »). 
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le gambe che'ttu cali da capo 1/14 di tua altezza e apri e alza tanto le 
braccia che colle lunghe dita tu tochi la linia della sommità del 
capo, sappi che ’1 cientro delle stremità delle aperte membra fia il 
bellico, e lo spazio che si truova infra le gambe fia triangolo 
eguilatero.* 

Tanto apre l’omo nelle braccia quanto è la sua altezza. 

Dal nascimento de’ capegli al fine di sotto del mento è il decimo 
dell'altezza de l’uomo; dal di sotto del mento alla sommità del 
capo è l’octavo dell’altezza dell’omo; dal di sopra del petto alla 
sommità del capo fia il sexto dell’omo; dal di sopra del petto al 
nascimento de’ capegli fia la sectima parte di tutto l’omo; dalle 
tette al di sopra del capo fia la quarta parte dell’omo; la maggiore 
larg[h]eza delle spalli contiene in sé la quarta parte dell’omo, dal 
gomito alla punta della mano fia la quinta parte dell’omo; da esso 
gomito al termine della ispalla fia la octava parte d’esso omo; tucta 
la mano fia la decima parte dell’omo: il menbro virile nasscie nel 
mezo dell’omo; il piè fia la settima parte dell’omo; dal di socto del 
piè al di socto del ginochio fia la quarta parte dell’omo; dal di socto 
del ginochio al nascimento del membro fia la quarta parte del- 
l’omo. Le parti che'ssi truovano infra il mento e ’1 naso e ’1 nassci- 
mento de’ capegli e quel de’ cigli, ciascuno spazio per sé è'ssimile 
all’orech[i]e ed è ’| terzo del volto.* 


XII 


DELLE MUTAZIONI DELLE MISURE DELL’UOMO 
PEL MOVIMENTO DELLE MEMBRA A DIVERSI ASPETTI 


Vàriassi le misure del’uomo in ciascun membro, piegando quelli 
più o meno, et a diversi aspetti diminuendoli o cresciendoli tanto 


r. Nello stesso foglio Leonardo ha disegnato la figura inserita nel cerchio, 
che poi fu ripresa da Fra Giocondo nelle sue edizioni vitruviane del 1511 
e 1513 (cfr. RICHTER, I, p. 255 nota). Sulla cronologia del disegno veneziano 
cfr. C. PEDRETTI, op. cit., p. 132: «In his early period Leonardo was 
particularly concerned with the problem of proportions. His drawing of 
the Vitruvian canon can be dated ca. 1490, because on the styie and the 
characteristics in the hand-writing»; sulla sua importanza nella tradizione 
vitruviana cinquecentesca cfr. WITTKOWER, pp. 18 sg. 2. Cfr. VITRUVIO, 
III, I, 2, 3, Citato nella nota 5 di p. 1616 e note 1 e 2 di p. 1617. — XII. Co- 
dex Urbinas Latinus 1270, f. 103r., databile 1490-1495 secondo C. PE- 
DRETTI, Op. cit., p. 188. 
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più o meno da una parte, quanto egli crescono o diminuiscono dal 
lato opposito.! 


XIII 


DELLE MUTAZIONI DELLE MISURE DE L’UOMO 
DAL SUO NASCIMENTO AL SUO ULTIMO ACCRESCIMENTO 


L’uomo nella sua prima infanzia ha la larghezza delle spalle 
uguale alla lunghezza del viso e dello spazio ch'è dalle braccia alle 
gomita, essendo piegato il braccio, et è simile allo spazio che è dal 
dito grosso della mano al detto gomito piegato, et è simile allo 
spacio che è dal nascimento della verga al mezo del ginocchio, et 
è simile allo spacio ch’è da essa giontura del ginocchio alla gion- 
tura del piede. Ma quando l’uomo è pervenuto all’ultima sua 
altezza, ogni predetto spacio radoppia sua lunghezza, eccetto la 
lunghezza del viso, la quale, insieme con la grandezza di tutto il 
capo, fa poca varietà; e per questo l’uomo che ha finito sua gran- 
dezza, il quale sia ben proporzionato, è dieci de’ suoi volti e la 
larghezza delle spalli è dui d’essi volti e così tutte l’altre lunghezze 


1. Sull’avversione di Leonardo per i moduli fissi del tutto inadeguati alla 
varietà dei moti cfr. PANOFSKY, Proporzioni, p. 97: «He [Leonardo] could 
be satisfied with these relatively simple methods because he interpreted 
the prodigious amount of visual material which he collected ... from an 
entirely original point of view. Identifying the beautiful with the natural, 
he sought to ascertain not so much the aesthetic excellence as the organic 
uniformity of the human form; and for him, whose scientific thinking 
was largely dominated by analogy, the criterion for this organic uniformity 
consisted in the existence of ‘‘correspondences’’ between as many as possi- 
ble, though often completely disparate, parts of the body... Above all... 
he extended the very aims of anthropometry in a novel direction: he 
embarked upon a systematic investigation of those mechanical and ana- 
tomical processes by which the objective dimensions of the quietly upright 
human body are altered from case to casc, and thereby fused the theory of 
human proportions with a theory of human movement. He determined 
the thickening of the joints while flexing or the expansion and contraction 
of the muscles which attends the bending or stretching of the knee or the 
elbow, and ultimately managed to reduce all movements to a general 
principle which may be described as the principle of continuous and uni- 
‘form circular motion ». Vedi anche ScHLOSSER, p. 183, E. TEA, La propor- 
zione nelle arti figurative, Milano 1945, p. 69; C. PEDRETTI, op. cit., p. 132: 
«Curiously enough, in his late period Leonardo had practically abandoned 
studies of proportion, although he continued to recommend them in his 
precepts for the painter. He become greatly concerned with the study of 
human motion ». — XIII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 103, databile 
1490-1495 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 189. 
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sopra dette sono dui d’essi volti, e il resto si dirà nella universale 
misura de l’uomo.! 


XIV 


DELLE PRIME QUATRO PARTI CHE SI RICHIEDONO 
ALLA FIGURA 


L’attitudine è la prima parte più nobile della figura; ché, non che 
la buona figura dipinta in trista attitudine abbia disgrazia, ma la viva 
in somma bontà di bellezza perde di riputazzione, quando gli atti 
suoi non sono acomodati all’ufizio ch’essi ànno a fare. Certo 
sanz’alcun dubbio essa attitudine è di maggiore speculazzione 
che non è la bontà in sé della figura dipinta; conciosia che tale 
bontà di figura si possa fare per imitazzione della viva, ma ’1 mo- 
vimento di tal figura bisogna che nasca da grande discrezzione 
d’ingegno. La seconda parte nobile è l’avere rilevo; la terza è il 
bon disegno; la quarta il bel colorito.? 


xv 
DE LA CONVENZIONE DELLE MEMBRA 


E ancora ti ricordo che'‘ttu abbi grande avertenza, nel dare le 
membra a le figure, che paino, dopo l’esere concordanti alla gran- 
deza del corpo, ancor similmente a l’età: che a’ giovani membra 


1. Un esempio delle numerose misure «organiche» che si leggono nel co- 
siddetto Ms. A e nel Codice Urbinate (cfr. LEONARDO, ff. 103 sgg., e C. 
PEDRETTI, Op. cit., p. 132). Sulla misura universale cfr. LEONARDO, f. 104: 
«Dico le misure universali se debbono osservare nelle lunghezze delle 
figure e non nelle grossezze, perché delle laudabili e maravigliose cose 
ch’apariscono nelle opere della natura è che nissuna sua opera, in qualun- 
che spezie per sé, l'un particulare con precisione si somiglia l’una l’altra. 
Adonque tu, imitatore di tal natura, guarda et attende alla varietà de’ li- 
neamenti. Piacemi bene che tu fuggi le cose mostruose, com’è di gambe 
lunghe e busti corti e petti stretti e braccia lunghe; piglia adonque le 
misure delle gionture, e le grossezze in che forte varia, variale ancora tu. 
E se tu pure vorai sopra una medesima misura fare le tue figure, sapi che 
non si cognoscerano l’una dall’altra, il che non si vede nella natura», — 
XIV. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 130v., databile 1508-1510 secondo C. 
PEDRETTI, op. cit., p. 195: «It seems to evoke the subject of the ‘Leda’ 
(Méller’s suggestion)». 2. Dalle immobili proporzioni tradizionali alla 
conveniente dinamica delle figure; dalla imitazione esterna ad una com- 
plessa e consapevole discrezione, che sola può vivificare gli elementi figu- 
rativi. — XV. Paris, Bibliothèque Nationale, 2038, f. 28v., RICHTER, I, nr. 367. 
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con pochi muscoli e vene e dilicata superfizie e retonde, di grato 
colore, a li omini sieno nerbose e piene di muscoli, ai vecchi sieno 
con superfizie grinze, ruvide e venose, e nerbi molto evidenti. 


XVI 
DELLA GRAZIA DELLE MEMBRA 


Le membra col corpo debono essere acomodate con grazia al 
proposito dello effetto che'ttu vòi che‘ffacia la figura; e*sse vòi far 
figura che dimostri in sé leg[i]adria, debbi fare membra gentili e 
distesi e sanza dimostrare tropi muscoli; e que’ pochi che al pro- 
posito farai dimostrare, fali dolci, cioè di poca evidenza, co l’ombre 
non tinte; e le membra, massimamente le bracia, disnodate, cioè 
che nessuno membro non vi stia in linia diritta col membro che:ssi 
gli]ugne con seco. E*sse ’1 fianco, polo dell’omo, si trova per lo 
posare fatto che ’1 destro sia più alto del sinistro, farai la giuntura 
della superiore spalla piovere per linia perpendiculare sopra al più 
eminente ogietto del fianco, e*ssia essa spalla destra più bassa 
che-lla sinistra, e*lla fontanella stia sempre superiore al mezo della 
giuntura del piè di sopra che posa; la gamba che non posa abbia il 
suo ginochio più basso che l’altro e presso all'altra gamba. L’at- 
titudini della tessta e braccia sono infinite, però non mi astenderò 
in darne alcuna regola, pure che sieno facili e grate, con vari storci- 
menti e divincolamenti, co le giunture disnodate, a ciò non paiano 
pizi di legnio.? 


XVII 
DE LA COMODITÀ DELLE MEMBRA 


In quanto alla comodità d’esse membra, arai a considerare che 
quando tu vura’ figurare uno che per qualche accidente s’abi a 
voltare indietro o per canto, che‘ttu non faci movere i piedi e tutte 
membra in quella parte dove volta la testa; anzi farai operare con 


1. Una concordanza di membra che non è più solo convenienza (cfr. 
ALBERTI, pp. 89 Sgg., citato nelle note di I, pp. 794 sgg.), ma piuttosto 
coerenza organica. — XVI. Paris, Bibliothèque Nationale, 2038, f. 29v., 
RICHTER, I, nr. 592. 2. Sulla particolare attenzione di Leonardo alle 
mobili congiunzioni delle membra cfr. PANOFSKY, Proporzioni, p. 97, ci- 
tato nella nota 1 di p. 1728. — XVII. Paris, Bibliothèque Nationale, 2038, 
f. 30r., RICHTER, I, nr. 595. 
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partire esso isvolgimento in giunture, cioè quela del piè e del 
ginochio e fianco e collo; e se poserai su la gamba destra, farai il 
ginochio della sinistra piegare in dentro e ’l piè suo fia elevato al- 
quanto di fori, ella spala sinistra sia alquanto più bassa chella 
destra, e la nuca si scontri a quel medesimo loco dove è volta la 
noce di fori del piè sinistro, e la spala sinistra sopra la punta del 
piè destro per pendiculare linia. E*ssempre usa le figure che dove 
si volta la testa, che non vi si volga il petto, ché la natura per nosstra 
comodità ci ha fatto il collo che con facilità po servire a diverse 
voglie de l’occhio a voltarsi in vari siti; e a'cquesto medesimo 
sono in parte obedienti l'altre giuntu[re]. E se‘ffai l’omo a'ssedere, 
elle sue bracia qualche volta s’avessino adoperare in qualche cosa 
traversa, fa’ che il petto si volga sopra la giuntura del fianco." 


1. Sui moti composti cfr. la nota 2 di p. 1725. 
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De symmetria igitur nunc pauca dicamus. Qua in re illud a tua 
philosophia non alienum, Leonice," considerandum, hominem 
ipsum, quem praecipue dimetiendum suscepimus, materia constare 
et forma.* Formam autem heic nunc eam intelligamus speciem, 
qua hunc ab illo discernimus; materiam vero corpus ipsum.3 Corpus 
autem omne in treis dimensiones partiri, in longitudinem, ampli- 
tudinem, profunditatemque. Formam vero ipsam lineamentis 
comprehendi. Qua re de corporis symmetria primum, mox de 
lineamentis.4 


Spendiamo dunque qualche parola sulla simmetria. A questo proposito, 
o Leonice, deve essere preso in considerazione quel principio non estraneo 
alla tua filosofia, secondo cui l’uomo, l’essere che abbiamo fatto oggetto 
primario delle nostre misurazioni, è costituito di materia e di forma. Ora, 
per forma dobbiamo intendere l’apparenza esterna, grazie alla quale siamo 
in grado di distinguere quest'uomo da quello; per materia invece dobbiamo 
intendere il corpo stesso. Tutto il corpo poi si divide in tre dimensioni: 
in lunghezza, larghezza e profondità; la forma invece è delimitata dai con- 
torni. Ragion per cui tratteremo prima della simmetria e poi dei con- 
torni. 


Dal De Sculptura, Firenze, Giunti, 1504, cap. I1 (De Symmetria). In- 
terlocutori dell'autore Leonico Tomeo e Raffaele Regio. 1.Sulla filo- 
sofia di Leonico cfr. CHAsTEL-KLEIN, p. 17: «Leonico Tomeo (1465- 
1531), fils d’un Epirote réfugié à Venise, enseignait la philosophie ari- 
stotélicienne à Padoue entre 1497 et 1504 (ou 1507); la grande nouveauté 
était que ce disciple de Chalcondylas prenait comme base le texte grec. 
Il passa vingt ans à Venise, où il fut également professeur de philosophie, 
et il s’établit definitivement à Padoue en 1524». Pubblicò traduzioni di 
Aristotile e di Proclo e fu poeta, come attesta anche P. Giovio, Elogia, 
xcI. Ebbe la stima di Erasmo; cfr. A. RENAUDET, Erasme et l’Italie, Genève 
1954, p. 220. 2. Cfr. CHasTEL-KLEIN, p. 92 nota 1: «Comme dans la 
suite Gauricus assure que la symmetria ou proportion est une propriété de 
la ‘““matière”’ (du corps) distincte de la ‘““forme’”’ (ou apparence individuelle), 
on doit se résigner à considérer cette référence à la philosophie de Leonicus 
comme une clause de style». 3. Cfr. ALBERTI, Della Statua, pp. 115 sgg., 
e CHAsTEL-KLEIN, p. 92 nota 1: «Alberti... introduit également son 
canon par une distinction entre le corps humain en général et son aspect 
différentiel chez l’individu, mais au lieu de parler de forme et matière, 
il s’attache aux opérations successives du sculpteur qui rend d’abord les 
caractères de l’espèce, puis ceux de l’individu». 4. Cfr. ALBERTI, Della 
Statua, ad esempio pp. 116, 122: «Le... regole, come io dissi, son due, 
la misura cioè ed il porre de’ termini»; «Infra la misura... e questo porre 
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Mensuram igitur, hoc enim nomine symmetriam intelligamus, 
cum in caeteris omnibus quas natura progenuit rebus, tum vero in 
homine ipso admirabilissimam et contemplari et amare debebimus. 
Ita enim undique exactissime dimetatis partibus compositum est 
nostrum hoc corpus, ut nihil plane aliud quam harmonicum quod- 
dam omnibus'absolutissimum numeris instrumentum esse videatur. 

Sed age, non enim de Timaeo Platonis, qui et a Cicerone latinis 
explicatus est litteris, hominem ego vobis referam,' quod ad no- 
strum hunc institutum sermonem attinet. Eum longe aliter quam 
architectus, vivum stantemque dimetiamur, scilicet in novem de 
longitudine portiones.* Ita etenim hominem ipsum sollers natura 
formavit, ut faciem hanc summo loco spectandam proponeret, 
caeteraeque totius corporis partes commensum inde susciperent.? 
Constat autem ipsa tribus pariter dimensionibus: una erit ab sum- 
mo frontis, qua capilli nascuntur, heic ad intercilia, altera heinc 


Quanto alla misura — intendiamo con questo nome la simmetria — 
dovremo contemplarla ed amarla come degna oltremodo di ammirazione, 
sia negli altri esseri generati dalla natura sia e soprattutto nell’uomo stesso. 
Questo nostro corpo è infatti composto in ogni dove da parti commisurate 
in modo così esatto, che altro non sembra se non uno strumento armonioso, 
perfetto in tutti i suoi rapporti. 

Orbene, non vi presenterò l’uomo secondo il Timeo di Platone — che 
è stato anche esposto da Cicerone in latino —, ma secondo ciò che è per- 
tinente al tema di questo nostro discorso. Noi dobbiamo misurarlo in 
modo affatto diverso dall’Architetto: cioè vivo e in piedi, vale a dire in 
nove parti rispetto alla lunghezza, giacché l’accorta natura ha formato 
l’uomo in modo tale da esporre la faccia nella posizione più alta, perché 
venisse ammirata e da essa prendessero commisurazione le rimanenti parti 
di tutto il corpo. La faccia stessa consta di tre parti: una dalla sommità 
della fronte, dove nascono i capelli, fino allo spazio interciliare; la seconda 


de’ termini, ci è questa differenza, che la misura va dietro e ci dà e piglia 
certe cose più comuni ed universali, le quali sono più fermamente e con più 
stabilità insite dalla natura ne’ corpi, come sono le lunghezze, le grossezze 
e le larghezze delle membra; e il por de’ termini ci dà le momentanee 
varietà delle membra causate dalle nuove attitudini e movimenti delle parti, 
e ce le insegna porre e collocare». Gaurico in questo capitolo affronta 
prima le proporzioni, poi le misure e i contorni. 1. Cfr. PLATONE, Tim., 
69b (CHASsTEL-KLEIN, p. 92 nota 3). 2. Allusione a VITRUVIO, IlI, I, 3, 
citato nella nota 5 di p. 1616. 3. La testa come rapporto di misura è un 
luogo comune delle fonti antiche, per il quale CHASTEL-KLEIN, p. 93 
nota 5, rinviano utilmente a SHERWOOD OWEN DICKERMANN, De argumentis 
quibusdam apud Xenophontem, Platonem, Aristotelem obviis e structura ho- 
minis et animalium petitis, Halle a. Saale 1909, pp. 92-101. 
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ad imas nares, ultima ab naribus heic ad mentum. Prima sapientiae, 
secunda pulcritudinis, tertia bonitatis sedes.' Hae autem ipsae. 
per se, ut aiunt, multiplicatae, integram, quanta erit humani cor- 
poris staturam reddent, novem portiones. Prima erit facies ipsa, 
secundam faciet portionem pectus, ab summo stomacho ad um- 
belicum tertia, ab hoc ad imum femur quarta, duas continebunt 
coxendices ad poplitem, totidemque ab hoc ad nodum crura, pars 
autem hec infima que est a nodo ad imam plantam, gutturque hoc 
quod est ab summo pectoris ad summum gulae, atque hic semi- 
circuli arcus qui fit ab summa fronte ad summum verticem, unam 
aliam conficient portionem. Nam horum iuncturae, nodi poplite- 
sque tanquam interfinia nullis suam cedunt proprietatem. Consta- 
bit igitur humanae staturae longitudo portionibus, ut dictum est, 
novem, quamquam alii octo, alii, quod rarius est (est enim tanquam 
in musice dissonum ferme) septem, alii, quod et rarum etiam est, 
decem fecerint.* Nos medium et quod in plerisque omnibus morta- 


da qui alla punta del naso; l’ultima dalle narici al mento. La prima parte 
è sede della saggezza, la seconda della bellezza, la terza della bontà. Queste 
tre parti, moltiplicate — come dicono — per sé stesse, daranno l’intera sta- 
tura del corpo umano, cioè le sue nove parti. La prima parte sarà la faccia 
stessa, la seconda sarà costituita dal petto, la terza andrà dalla sommità 
dello stomaco all’ombelico, la quarta da questo all’estremità del femore, 
due saranno comprese nelle cosce fino al ginocchio, e altre due nelle tibie 
fino alle caviglie, infine vi sarà la parte estrema dalla caviglia alla pianta 
del piede, ed ancora un’altra parte — costituita dal collo — che va dalla som- 
mità del petto a quella della gola, mentre l’arco di semicerchio che si svolge 
dalla cima della fronte alla sommità del cranio costituirà un’altra parte. 
Infatti le giunture di queste parti, cioè le caviglie e i ginocchi, come linee 
di divisione, non si confondono con nessuna di esse. La lunghezza della 
statura umana risulta dunque — come è stato detto - di nove parti, benché 
altri ne abbiano computate otto, altri — più raramente (perché è quasi 
come una dissonanza nella musica) sette, altri infine — che non è meno raro — 
dieci. Noi ci siamo attenuti alla media e a ciò che è più frequente nella 


1. Cfr. le congetture di CHASTEL-KLEIN, pp. 93 sg. nota 6: «Il n'y a pas 
de source directe de cette interprétation symbolique, et aucun physio- 
gnomiste ne fait du nez le “siège’’ de la beauté (on peut faire valoir, 
à la rigueur, qu’Adamantius n’introduit la beauté comme caractère phy- 
siognomique significatif que dans son chapitre sur le nez). Gauricus a 
dî penser aux trois àmes, rationnelle, sensitive et végétative, qu’il serait 
plus normal de mettre en corrélation avec les trois parties du visage; il est 
passé de là, comme par inadvertance, aux trois attributs de l’étre: le vrai, 
le beau et le bien. L’idée a été reprise par Diego del Sagredo, Medidas 
del Romano, 1526, ed. Paris 1555, f. 8». 2. Cfr. ancora VITRUVIO, III, I, 2, 
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libus frequentius erat, secuti sumus.! Ac de adulto loquimur viro, 
non de putis infantibus, quorum in longitudinem mensura omnis 
nisi quattuor constat faciebus. Nam de humana per singulas aetates 
symmetria, que in prima, media atque ultima puericia, item adole- 
scencia, iuventute et senectute deprehendatur, certi nihil nunc af- 
ferre possemus. Et iam cogitamus in puero, si quis mihi nepos ex 
sorore nascetur, eam omnem observare, atque observatam littera- 


maggior parte degli uomini. E sia chiaro che trattiamo dell’uomo adulto, 
non dei fanciulletti che ancora non sanno parlare, ia cui lunghezza com- 
plessiva non risulta che di quattro faccie; giacché non potremmo addurre 
nulla di certo sulla proporzione dell’uomo secondo le singole età, quali cioè 
risultino nella prima, nella media e nell’ultima fanciullezza, o nell’adole- 
scenza, nella giovinezza e nella vecchiaia. E appunto mi propongo fin da 
ora, nel caso che mi nasca un nipote da mia sorella, di osservare nel fan- 
ciullo tutto il corso delle proporzioni e, una volta osservatolo, affidarlo allo 
scritto, sia per legarmi i posteri col vincolo della gratitudine per il beneficio 


citato nella nota 1 di p. 1617, e CHASTEL-KLEIN, p. 94 nota 7: « La diversité 
des canons est reconnue par Vitruve à propos des ordres [Iv, II, 3 sgg.]; 
il donne les rapports de 1/6 à 1/9 avec le module pied; et ailleurs [It1, I, 
2 sgg.] le rapport 1/8 avec le module téte, et 1/10 avec le module visage. 
Les canons de 7 à 9 visages sont dans Filarete et Equicola [cfr. qui pp. 
1616 sg. e le note relative]; la norme ‘‘varronienne’’ est de 9 [cfr. p. 1615 
e la nota 4]. La réserve expresse de Gauricus devant le canon de 10 visages 
ne peut viser que Vitruve; il ne se rencontre que chez lui et chez deux 
auteurs dépendants directement de lui, mais sans aucun doute inconnus 
de Gauricus, Ghiberti et Paccioli». 1. Per la medietas cfr. ALBERTI, Della 
Statua, pp. 128 sg.: «Si vede assai manifesto che si possono pigliare le 
misure ed i determinamenti di un modello, o dal vivo comodissimamente, 
per fare un lavoro o un’opera che sia mediante la ragione e l’arte perfetta... 
E perché la cosa sia mediante gli esempi più manifesta, e che le fatiche mie 
abbino maggiormente a giovare, ho presa questa fatica di descrivere cioè 
le misure principali che sono nell’uomo. E non le particolari solo di questo 
o di quello altro uomo; ma per quanto mi è stato possibile, voglio porre 
quella esatta bellezza, concessa in dono dalla natura, e quasi con certe 
determinate porzioni donata a molti corpi, e voglio metterla ancora in 
scritto, imitando colui che, avendo a fare appresso a’ Crotoniati la statua 
della dea, andò scegliendo da diverse vergini, e più di tutte l’altre belle, 
le più eccellenti e più rare e più onorate parti di bellezze che egli in quelle 
giovani vedesse, e le messe poi nella sua statua»; LEONARDO, in RICHTER, 
I, nr. 309, qui p. 1726. Cfr. CrasteL-KLEIN, p. 80: «L’empirisme avait 
acquis ses droits depuis qu’Alberti, dans le De Statua, avait affirmé la 
convergence de la moyenne arithmétique des mesures avec la moyenne 
statique et avec la beauté idéale: on pouvait, en partant de ces prémisses, 
établir un canon parfait par l’expérience répétée et par la comparaison des 
résultats. Le médecin Michele Savonarola (1442) avait professé un ‘‘relati- 
visme’”’ encore plus radical, tout en maintenant, comme le fera Gauricus, 
les droits d’un canon idéal unique. Léonard aussi essaya de concilier les 
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rum monimentis demandare, ut aut beneficio mihi gratam posteri- 
tatem devinciam, aut certe ad aliquid semper quod expediat exco- 
gitandum exemplo excitem." Nonne summa stulticia est, hominem 


terrasque tractusque maris coelumque profundum 


dimetiri, et suam mensuram ignorare ?* 

Brachiorum autem alterutri pariter lacerti sexquialteram conti- 
nebunt portionem, manus unam aliam, quamquam sint qui me- 
tiantur sic: ab humeris extrinsecus ad iuncturas articulorum, ab 
ascillis vero intrinsecus ad confinia palmae ac digitorum, facies 
tres, alterutri autem articuli, una.? Quomodocumque id parum 
refert, modo brachiorum tota longitudo septem contineatur facie- 
bus, ut dispessae manus rectam ipsam corporis longitudinem de- 


reso, sia per incoraggiare con l’esempio utili riflessioni. Non è forse somma 
stoltezza che l’uomo misuri «le terre e le distese marine e le profondità del 
cielo», ed ignori le proprie misure? 

L’avambraccio poi e il braccio conterranno una parte e mezzo, la mano 
un’altra parte, benché vi sia chi misura così: esternamente dalla spalla fino 
al polso, e internamente dalle ascelle fino all’attacco della palma e delle 
dita, tre faccie, e le dita delle due mani una faccia. Comunque ciò non 
importa, purché l’intera lunghezza delle braccia consista in sette volte la 
misura della faccia, in modo che tra l’estremità delle mani sia compresa 


règles des canons traditionnels, les données d'une vague expérience, et les 
schémas qui facilitaient le dessin. Les quelques lignes que Gauricus con- 
sacre aux limites de validité du canon apparaissent ainsi comme l’écho 
affaibli des préoccupations artistiques réelles et actuelles à son époque». 
1. Sulle misure bambino-uomo cfr. PLINIO, vII, 73: «In trimatu suae cui- 
que dimidiam esse mensuram futurae staturae certum est» («La statura di 
uno di tre anni è la metà di quella futura»); ALBERTI, Della Statua, p. 
111: «Aggiungasi ...che i volti di quelli che noi abbiam veduti bambini 
e che noi poi abbiam conosciuti putti, e dipoi veduti giovani, ed ora veg- 
giamo già vecchi, noi non li riconosciamo più, essendosi ne’ volti loro mu- 
tata di dì in dì tanta e sì fatta diversità di linee, mediante le età, di che noi 
possiamo risolverci, che in esse forme de’ corpi si ritruovino alcune cose, 
le quali con spazio e momento de’ tempi si vadino variando; e che in dette 
forme si truovi ancora un certo che di naturale e proprio, che continua- 
mente si mantiene stabile e fermo, quanto a perseverare la somiglianza del 
suo genere»; LEONARDO, in RICHTER, I, nr. 308: «Ciascuno omo nel terzo 
anno è’lla metà della sua altezza ultima», e ancora nr. 367. 2. Citazione 
di Pindaro, ripresa da PLATONE, Theaet., 173e. 3. Cfr. LEeonARDO, in 
RICHTER, I, nr. 348: «Il braccio dalla spalla al gomito nel piegarsi cresscie 
di sua lungheza, cioè la lungheza dalla spalla al gomito, e esso accressci- 
mento è'ssimile alla grossezza del braccio sulla giuntura della man, quando 
sta in proffilo...»; CHASTEL-KLEIN, p. 80: «Il s’agit de subdiviser en 
“visages” la largeur de l'homme aux bras étendus, inscrit dans un carré, 
‘et pour cela Gauricus établit une distinction entre la longueur des bras 
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finire inveniantur. Pedes autem ita ab extremis talis ad extremum 
unguem producuntur, ut eandem bis ter et uno altero tribus fere 
minus digitis commetiantur.® Non enim hoc loco obsceni dei 
semipedalem fuscinam, aut deformem illum unde egressi omnes 
sumus hiatum, ut nonnulli dimetiendum curabimus, quum prae- 
sertim latere semper nisi in pueris honestissime soleant.* 
Consideranda vero et ipsa inter se partium dvadoyia, quam 
alibi proportionem, heic ni fallor proprie commensum dixerimus.? 
Quanta est longitudo ab interciliis ad summas nares, tanta erit 


la stessa lunghezza del corpo. La quale si misura anche in sei piedi, presi 
dal tallone alla punta dell’unghia, più un settimo piede diminuito di circa 
tre dita. Trascureremo in questo luogo di misurare — come fanno alcuni — 
il fallo di mezzo piede del dio osceno, o la brutta apertura da cui noi tutti 
siamo usciti, soprattutto perché è invalso l’uso che rimangano sempre 
nascosti per verecondia, salvo che nei bambini. 

Inoltre va presa in considerazione anche l’&vaAoyia delle parti tra di 
loro, che in altro luogo avremmo chiamato proporzione, e qui — se non vado 
errato — commisurazione. Quanta è la distanza tra la radice e la punta del 


mesurés au-dessus, partant des épaules, et au-dessous, partant des aisselles. 
Ensuite la hauteur totale est subdivisée en pieds; le résultat, tout opposé è 
Vitruve comme à Solinus, n’offre rien de significatif et semble empirique ». 
1. Cfr. ChasteL-KLEIN, pp. 96 sg. nota 14: «L’auteur attaque ici une 
des thèses anthropométriques les plus contestées de Vitruve, la division 
du corps en six ‘‘pieds’’; Gauricus est plus près de la mesure de sept 
pieds, proposée par Solinus ». 2. CHasTEL-KLEIN, p.97 nota 15, osservano: 
«L’allusion de Gauricus vise certainement Michele Savonarola, qui en 
discute longuement, et déclare passer outre le reproche d’obscénité ». 
3. Per analogia come proporzione cfr. CICERONE, In Tim., 31C: «quae 
graece &vadoyla latine ...comparatio proportione dici potest»; VITRU- 
VIO, III, I, 1: «Aedium compositio constat ex symmetria, cuius rationem 
diligentissime architecti tenere debent. Ea autem paritur a proportione, 
quae graece avaroyla dicitur. Proportio est ratae partis membrorum in 
omni opere tot(o)que commodulatio, ex qua ratio efficitur symmetriarum. 

Namque non potest aedis ulla sine symmetria atque proportione rationem 
habere compositionis, nisi ut ad hominis bene figurati membrorum habue- 
rit exactam rationem » (FERRI, pp. 93 sgg.: «La composizione del tempio è 
una simmetria, il cui calcolo gli architetti debbono scrupolosamente cono- 
scere e applicare. La simmetria nasce dalla proporzione, in greco avadoylx. 
E la proporzione è la commisurabilità ad ogni singolo membro dell’opera 
e di tutti i membri nell’insieme dell’opera, per mezzo d’una determinata 
unità di misura o modulo; questa commisurabilità costituisce il calcolo 
o sistema delle simmetrie. È infatti chiaro che nessun tempio potrebbe 
presentare un sistema di costruzione senza simmetria e senza proporzione; 
se cioè non abbia avuto un esatto calcolo delle sue membra, come nel caso 
di un uomo ben formato »). Per commensus cfr. VITRUVIO, II1, I, 2: «Reli- 
qua quoque membra suas habent commensus proportiones, quibus etiam 
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productio menti ab iugulo, quantaque est ab summis naribus ad 
mentum, tanta ab iugulo ad imam gulam, hoc est semiportione. 
Quantum est superioris labri intervallum ab ore heinc ad nares 
imas, tantundem erit summarum narium prominentia ab labro, 
tantundemque et oculorum ab interciliis ad interiores angulos 
concavitas.® Praeterea in manibus, quod est extrinsecus ab summo 
ungue indice ad iuncturam hanc imam, continebitur semiportione, 
ac rursus heinc ad eam qua brachio colligatur manus, alia; sic et 
intrinsecus ab summo ungue medio. Primus autem hic indicis 
articulus maior correspondebit fronti; secundus hic cum onychio 
ad extremum unguis, naso; primus item medii, huic quod est ab 
naribus ad mentum; eiusdem secundus, huic quod est ab imo 
mento ad inferioris labii supremum; eiusdem onychius, huic quod 
est ab ore ad inferiora narium; indicis eodem ab supremo labri 
superioris. Maior pollicis articulus coaequabitur huic quod est ab 
mento ad summum labii inferioris, minor huic quod est ab nare ad 


naso, tanto sarà quella dal mento alla gola, e quanta è la distanza dalla punta 
del naso al mento, tanta sarà quella del collo, cioè una mezza parte. Quanta 
è la distanza dal labbro superiore al naso, altrettanta sarà la sporgenza della 
punta del naso dal labbro, e altrettanta sarà l’infossatura degli occhi negli 
angoli interni a partire dalla zona interciliare. Inoltre nelle mani il tratto 
esterno che va dalla punta dell’unghia del dito indice all’ultima articolazio- 
ne, sarà compreso in una mezza parte, e in un’altra sarà compreso il trat- 
to che va dal metacarpo al polso, a quella congiuntura — cioè — che collega 
la mano col braccio. E lo stesso dicasi per il tratto interno, a cominciare 
dalla punta dell’unghia del dito medio. La prima falange, poi, dell’indice, 
la maggiore, corrisponderà alla fronte; la seconda, insieme con la falangetta 
fino alla punta dell’unghia, corrisponderà al naso. Parimenti la prima fa- 
lange del dito medio corrisponderà al tratto che va dalle narici al mento; 
la seconda falange del medesimo dito corrisponderà al tratto che va dalla 
punta del mento alla sommità del labbro inferiore; la falangetta del mede- 
simo dito corrisponderà al tratto che va dalla bocca all’estremità inferiore 
del naso; la falangetta dell’indice corrisponderà al tratto che giunge al 
medesimo punto a partire dalla sommità del labbro superiore. La maggiore 
falange del pollice sarà eguale al tratto che va dal mento alla sommità del 


antiqui pictores et statuarii nobiles usi magnas et infinitas laudes sunt 
adsecuti » (FERRI, pp. 95 sgg.: «Anche le altre membra hanno le loro quote 
di misura proporzionale, rispettando le quali gli antichi pittori e statuari fa- 
mosi ottennero grandi elogi »). 1. CHASTEL-KLEIN, p. 97 nota 18: «Toutes 
ces mesures servent à géométriser le dessin de profil; l’une d’elles, celle 
qui concerne la saillie du nez, se trouve aussi chez Michele Savonarola... 
et chez Paccioli,... qui la dit communément admise». 
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eodem. Onychiorum autem articulorum omnium dimidiatam sibi 
partem occupabunt ungues. 

In latitudinem vero frons, ab hac media, quam et discriminatri- 
cem appellare possumus, linea, heinc inde ad prima, heic, tempora 
definietur sua bis longitudine. Ab interciliis ad extremos oculorum 
angulos, atque heinc ad primas aureis, harumque longitudo, tan- 
tundem. Id vero spacium quod est inter utranque extremitatem 
oculorum, ex duabus iisdem dimensionibus, in treis partes distinc- 
tum: duas oculi, unam sibi intermedius nasus vendicavit.’ Oris 
latitudo, si per summum labii metiamur, respondebit fronti nasove, 
sin circino illi spacio, quod est pollicis articulo maiore definitum, 
ab labro superiore ad mentum. Pectoris latitudo faciebus contine- 
bitur duabus, spacium inter utranque mamillam una, earumque 
certus situs ab inferiore gula eiusdem dimensus circino deprehen- 
detur.? Palmaris autem plantarisque latitudo definiri semper in- 
venietur semiportione. 


labbro inferiore; la falange minore sarà eguale alla distanza che corre dal 
naso fino al medesimo punto. Le unghie poi occuperanno la metà di 
tutte le falangette. 

Quanto alla larghezza, poi, la fronte, misurata a partire dalla sua linea 
mediana, che si può chiamare discriminatrice, fino all’inizio delle due 
tempie avrà un’estensione due volte maggiore della sua altezza. E uguali 
saranno le distanze che intercorrono dallo spazio tra le sopracciglia agli 
angoli esterni degli occhi, e di qui all’inizio delle orecchie, e la lunghezza di 
quest’ultime. Lo spazio che intercorre tra l’una e l’altra estremità degli 
occhi è diviso, a partire da due misure identiche, in tre parti: due sono 
occupate dagli occhi, la intermedia dal naso. La larghezza della bocca, se 
la misuriamo lungo ia superficie del labbro, corrisponderà alla fronte o al 
naso, se invece la misuriamo col compasso corrisponderà a quello spazio, 
pari all’articolazione maggiore del pollice, che va dal labbro superiore al 
mento. La larghezza del petto sarà costituita da due faccie, lo spazio tra 
l’una e l’altra mammella da una sola faccia, e l'esatta loro positura a partire 
dalla base del collo sarà inclusa nella medesima apertura del compasso. 
La larghezza della palma della mano e della pianta del piede si rivelerà 
sempre costituita da una mezza parte. 


1. Cfr. queste indicazioni modulari, per lo più pseudo-varroniane (CHa- 
STEL-KLEIN, p. 98 e la nota 21), con le ben diverse osservazioni leonar- 
desche sui moti delle mani (in Richter, I, nr. 354). 2. Cfr. LeonARDO, in 
RICHTER, I, nr. 309 (qui p. 1726) e 310: «Lo spazio ch'è infra ’l taglio della 
boca e ’] principio del naso è la settima parte del volto; lo spazio ch’è dalla 
boca al di sotto del mento... fia la quarta parte del volto e simile alla 
larghezza della bocca; lo spazio ch'è dal mento al principio di sotto del 
naso . . . fia la terza parte del volto e simile al naso e alla fronte; lo spa- 
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In altitudinem vero, que sola circumlatione comprehenditur, 
ex supradictis mensura captabitur, hoc modo: capitis per mediam 
frontem altitudo, porcionum est trium, item et summae coxendicis. 
Per occipicium a summa fronte ad cervicem duarum, itemque et 
infimae coxendicis, colli duarum, pectoris per alas ad tergum quin- 
que, ventris per medium quattuor. Lacertorum, coxarum, crurum, 
pollicis caeterorumque articulorum summa circumferentia nun- 
quam plus eorumdem longitudine membrorum. Extremum brachii 
propter iuncturas manuum, portione, propter nodum tibiae etiam 
quarta. Altitudo autem hec que est ab imo talorum ad summum 
pedis, respondebit longitudini que est isteinc ab summo pedis 
ad extremum unguem. Colli circumlatio ei parti que est ab summo 
pectoris ad umbelicum.® 

Corpusne hoc, quod tanto sit commensu fabricatum, an exactis- 


Quanto allo spessore poi, che può essere misurato solo con la circonfe- 
renza, la misura di esso può essere ricavata coi criteri suddetti, in questo 
modo: lo spessore della testa alla metà della fronte è di tre parti, e così 
quello della parte superiore della coscia. Lo spessore dalla sommità della 
fronte alla nuca, attraverso l’occipite, è di due parti, come anche quello 
della parte inferiore della coscia; lo spessore del collo è anch’esso di due 
parti, mentre quello del petto fino alle spalle, attraverso le ascelle, è di 
cinque parti, e lo spessore del ventre al suo centro è di quattro parti. La 
massima circonferenza delle braccia, delle cosce, delle gambe, del pollice 
e delle altre articolazioni non è mai più grande della lunghezza delle mede- 
sime membra. La massima circonferenza del polso consta di una parte, 
quella della caviglia di un quarto in più. Inoltre lo spessore che va dall’e- 
stremità dei calcagni alla sommità del piede corrisponde alla lunghezza 
che corre dalla sommità del piede fino alla punta dell’unghia. La circonfe- 
renza del collo è uguale alla parte che si stende dalla sommità del petto 
all’ombelico. 

Questo corpo che è costruito con una simmetria sì grande, lo chiame- 


zio ch’è dal mezzo del naso al di sotto del mento . . . fia la metà del volto; 
lo spazio ch’è dal principio di sopra del naso dove principiano le ciglia . .. 
al di sotto del mento fia i due terzi del volto; lo spazio ch'è infra ’l taglio 
della bocca e ’] principio del mento di sopra ...cioè dov’esso mento 
finiscie terminando col labro di sotto della bocca, fia la terza parte dello 
spazio ch'è dal taglio d’essa bocca al di sotto del mento e la dodecima parte 
del volto; dal di sopra al di sotto [del] mento . . . fia la sesta parte del volto 
e‘ffia la cinquantaquatroesima parte dell’omo ...». 1.Cfr. CHASsTEL- 
KLEIN, p. 81: «Les mesures de l’épaisseur concernent en fait le tour des 
membres et organes, c’est là le prolongement d’une des préoccupations de 
M. Savonarola. On pourrait aussi rapprocher Gauricus et Filarete, à cause 
de leur souci commun de mesurer le profil du cràne par le contour (Ainsi 
Filarete: ‘il tondo di sopra la testa... pigliando la sua lunghezza”. ..)». 
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simam potius harmoniam esse dicemus? Qualem, rogo, geome- 
tram, qualem et musicum fuisse existimabimus eum qui hominem 
ita formavit? Qualem vero esse oportere eum qui talem typum sit 
imitaturus ? Laudatur Iulius noster quod Palladiam illam Mantenii 
nostri turbam, Caesareosque triumphos tam bellissime sit imitatus.® 
Num alius quispiam picturae ignarus illud idem effecisset? Num 
aut Homerum aut Demosthenem ad Vergilii Ciceronisque aemula- 
tionem imitabitur quis, qui poéticam rhetoricamque nescierit ? Nisi 
fortasse eum dixerimus qui, nuper ducta circino de Vergilii versibus 
mensura ad suos, deesse nihil aliud existimabat, planeque sic tanti 
poétae videri etiam aemulus volebat. Equidem omneis qui nunc 
vulgo habentur statuarii, haud multum dissimiles ab illis scriptori- 
bus existimarim, quos noster Calpurnius dicere solitus est, casu quo- 
dam tesserali verba iacere nec nisi ipsos rerum successus expectare.* 

Intelligendum est autem eiusmodi symmetriam cunctis mortali- 


remo un corpo o piuttosto un’esattissima armonia? Orsù, quale geometra, 
quale musicista stimeremo essere stato colui che formò l’uomo in modo 
siffatto? Che sorta di genio dovrà essere colui il quale si dispone a imitare 
un tale modello? Il nostro Giulio è lodato per aver imitato con tanta ele- 
ganza la celebre folla ateniese del nostro Mantegna e i suoi trionfi di Ce- 
sare. Forse che un qualsiasi altro, ignaro di pittura, avrebbe fatto la stessa 
cosa? Forse che qualcuno, emulando Virgilio e Cicerone, potrà imitare 
Omero o Demostene, senza conoscere la poetica e la retorica? A meno 
che non citiamo quel tale che, dopo aver trasferito col compasso la misura 
dei versi di Virgilio ai suoi, stimava che non mancasse nient'altro, e voleva 
così sembrare senz'altro emulo di cotanto poeta. In verità tutti quelli che 
ora vengono comunemente ritenuti scultori, io riterrei che non sono di 
molto dissimili da quegli scrittori, di cui il nostro Calpurnio era solito dire 
che gettavano le parole a caso, come al gioco dei dadi, ed erano i soli ad 
aspettarsi il successo delle proprie imprese. 

Bisogna poi comprendere che una siffatta simmetria si addice a tutti gli 


r. Cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 100 nota 24: «Giulio Campagnola, à qui Gau- 
ricus avait dédié aussi le deuxième de ses Sylvae, le poème Zwrpapla (éd. 
1526). On sait que Girolamo Campagnola, le père de Giulio, a adressé à 
Leonico Tomeo la lettre sur les artistes padouans, où Michiel aussi bien 
que Vasari ont puisé des informations. Les copies du jeune Giulio d’après 
Mantegna (et d’après Bellini) sont attestées par Matthaeus Bossus, Epistolae, 
Mantoue 1498». 2. CHASTEL-KLEIN, p. 18: «On a reconnu en ce person- 
nage [Calpurnio] un humaniste originaire de Bergame, qui avait emprunté 
son nom à un Bucolique romain et longtemps enseigné au Studio de Pa- 
doue, le latiniste Calpurnius (1443-1503) ». L’allusione può essere chiarita 
da LEONARDO, f. 131v., qui pp. 1269 sg. (cfr. ancora CHASTEL-KLEIN, p. 
100 nota 25). 
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bus, praeterquam monstruoso, atque isti pygmaeo qui in deliciis 
habetur populo, convenire," deprehendique in omnibus non secius 
quam enharmonicum concentum in musicis instrumentis. Ut 
enim in cithara chordae si protendantur, exacuetur accrescetque 
sonus, sin contra laxatae fuerint remittetur, eritque nihil minus 
eadem numerorum proportio,” ita et heic sive accrescat quantitas 
sive decrescat, idem tamen ipse commensus extabit. Neque enim, 
paulo evidentiore exemplo agam, Andrion Vincentinus ac Vigetius 
Tarvisianus a Petreio Honorioque sophistis symmetria, sed pineali 
differunt proceritate.* Nam quantum illi universos totis humeris 
praecellunt mortales, tantum hi a caeteris exuperantur mortalibus. 

Sed de symmetria iam satis, quamquam nihil de ea satis dici 
potuerit, scilicet de sculptorum parente, artificiorum omnium 
nutrice, amica totius generis humani, ex qua tantam iam laudem 
consecuti sunt antiqui omnes et statuarii et pictores et architecti.* 
Hinc est enim illud quod mirum videri solet omnibus, quom dicitur 
artifices xxv diversis et locis et temporibus ita statuam confecisse, 


uomini — fuorché all'uomo mostruoso e a codesto nano che diverte la 
gente — e si riscontra in tutti non diversamente dall’accordo armonico negli 
strumenti musicali. Come infatti nella cetra, se si tendono le corde, il 
suono sarà più acuto ed intenso, e se invece si allenteranno, il suono di- 
minuirà, pur rimanendo identico il rapporto dei ritmi; così anche qui — sia 
che la quantità aumenti o decresca — identica resterà la commisurazione 
delle parti. Andrione Vicentino e Vigezio Trevigiano — tanto per servirmi 
di un esempio un po’ più evidente — non si differenziano dai sofisti Petreio 
e Onorio per le proporzioni, ma per la loro altezza, simile a quella di un 
pino. Infatti, quanto i primi sovrastano interamente con le spalle tutti 
quanti gli uomini, tanto i secondi sono superati dagli altri mortali. 

Ma della simmetria abbiamo già trattato abbastanza, benché su di essa 
niente potrebbe dirsi a sufficienza, quale genitrice degli scultori, nutrice di 
tutte le opere d’arte, amica di tutto il genere umano, dispensatrice di tanta 
gloria a tutti gli antichi pittori, scultori e architetti. Da essa infatti trae la 
sua origine quella sensazione di stupore che suole prendere tutti, quando 
si racconta che venticinque artisti in luoghi e tempi diversi realizzarono 


1. Anche Leonardo preferisce considerare misure non estreme; cfr. qui 
p. 1726. Ma vedi anche la nota 1 di p. 1735. 2. Cfr. ChasteL-KLEIN, 
p. 101 nota 27: «L’exemple des cordes peut étre tiré de G. Valla (commen- 
taire du Timée de Cicéron, éd. Venise 1485)». 3. Personaggi non identi- 
ficabili (CHASTEL-KLEIN, p. 101 nota 28). 4. In questa lode generica il 
Gaurico esaurisce la ibrida trattazione sulle proporzioni ed affronta, subito 
dopo, l’ordine della grandezza delle statue, dal suo solito punto di vista più 
filologico che tecnico. 
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ut ab uno semel facta esse videretur; ad mensuram videlicet eam- 
dem conveniebant omnes, eadem utebantur proportione omnes.* 
Heinc quoque est illud pythagoricum admirabile, Herculis staturam 
ex olympico stadio adinventam; hinc et mille alia, que quom di- 
cuntur, miracula quidem audiri mera putantur.” 

Verum enimvero intelligendum hoc loco quattuor prorsus es- 
se ordines statuarum: pariles, magnae, maiores, maximae. Pa- 
riles quidem fient, quom eius qui cxprimitur staturam undi- 
que praesentabimus. Dantur hae benemeritis ac sapientibus vi- 
ris: Armodio et Aristogitoni,> Homero,* Soloni, Hippocrati, Gor- 


una statua in modo tale da sembrare’ compiuta da uno solo in una volta 
sola; evidentemente tutti concordavano nella medesima misura e tutti si 
servivano della medesima proposizione. Da essa viene anche la mirabile 
affermazione di Pitagora che la statua di Ercole era stata computata in base 
allo stadio di Olimpia; e da essa derivano tanti altri detti, che, a sentirli, 
sembrano puri prodigi. 

Ma è ormai il momento di precisare che ci sono quattro ordini di 
grandezza delle statue: di statura naturale, grandi, più grandi, massime. 
Saranno di grandezza naturale quando rappresenteremo tale e quale, in 
ogni sua parte, la statura di colui che viene raffigurato. Esse convengono 
a uomini benemeriti e saggi: ad Armodio e Aristogitone, ad Omero, a 


1. Cfr. CHASTEL-KLEIN, p. ror nota 29: «Diodore, 1, c. 98, raconte cet 
exploit de deux et non vingt-cinq artistes archaîques grecs; mais il ajoute 
que les Egyptiens utilisaient un procédé de mise au carreau, où la statue 
était divisée en 21 1/4 parties, d’où peut-étre les 25 sculpteurs de Gauricus ». 
2. Cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 102 nota 30: «Aulu-Gelle, 1, 1, d’après Plu- 
tarque: les stades ont une longueur de piste de 600 pieds, sauf celui 
d’Olympie, dont la piste avait été mesurée par Hercule avec ses propres 
pieds et qui est plus grande. Pythagore s’était servi du rapport des pistes 
pour calculer les rapports des pieds, et donc des tailles, entre Hercule et 
la moyenne des grecs». 3. Cfr. PLINIO, XIV, 17: «Athenienses nescio an 
primis omnium Harmodio et Aristogitoni tyrannicidis publice posuerint 
statuas. Hoc autem est eodem anno quo et Romae reges pulsi. Excepta 
deinde res est a toto orbe terrarum humanissima ambitione et in omnium 
municipiorum foris statuae ornamentum esse coepere propagarique me- 
moria hominum et honores legendi aevo basibus inscribi, ne in sepulcris 
tantum legerentur. Mox forum et in domibus privatis factum atque in 
atriis; honos clientium instituit sic colere patronos» (FERRI, pp. 55 sg.: 
«Gli Ateniesi non so se furono i primi a dedicare pubblicamente statue ai 
due tirannicidi Armodio e Aristogitone. Questo accadde nello stesso anno 
in cui da Roma furono cacciati i re. L’uso fu poi accolto da tutti con nobile 
gara e nei fòri di tutte le cittadine le statue cominciarono a costituir l’orna- 
mento, e cominciò così a propagarsi la memoria degli uomini benemeriti, 
e a scriversi nelle basi, lettura ai posteri, i titoli di gloria, che altrimenti 
si sarebbero conosciuti solo dai sepolcri. In seguito il fòro fu fatto anche 
nelle case private e negli atrii; l'adulazione dei clienti cominciò così ad 
onorare i patroni». 4. Cfr. PLINIO, Xxxv, 9: «Non est praetereundum et 
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giae," Beroso, Pythagorae," Platoni; ex nostris L., M. et D. Brutis, 
Q. Mutio, Cleriae viragini,* M. Catonibus, Q. Ennio, M. Varroni, 
P. Vergilio, M. T. Ciceroni. Nunc nisi capiciatis. Magnae fient 
quom infra sexquialteram statura continebitur. Quae et augustae 
dicuntur, quod regibus augustisque imperatoribus dicarentur: 
Phoroneo, Lycurgo, Temisthocli, Zersae, Alexandro, ex nostris 
Romulo, Numae, Tatio, Cn. Pompeio, C. Caesari, Gn. Octavio, ac: 


Solone, a Ippocrate, a Gorgia, a Beroso, a Pitagora, a Platone; tra i nostri, 
a L., M. e D. Bruto, a Q. Muzio, all’eroina Clelia, ai due Catoni, a Q. En- 
nio, a M. Varrone, a P. Virgilio, a M. T. Cicerone. Questa misura oggi si 
adotta solo per i busti. Le statue saranno grandi, quando la statura risulterà 
inferiore ad una volta e mezzo la statura reale del personaggio. Queste 
statue vengono anche chiamate auguste, in quanto erano dedicate a re e ad 
augusti generali, quali Foroneo, Licurgo, Temistocle, Serse, Alessandro; 
tra i nostri, a Romolo, Numa, Tazio, Gneo Pompeo, C. Cesare, Caio Ot- 
tavio, e agli altri cesari, che venivano annoverati tra gli dèi. E da qui 


novicium inventum, siquidem non ex auro argentove et certe ex aere in 
bibliothecis dicantur illis, quorum immortales animae in locis iisdem lo- 
cuntur, quin immo etiam quae non sunt finguntur, pariuntque desideria 
non traditos vultus, sicut in Homero evenit» (FERRI, p. 121: «Non si deve 
neanche dimenticare la recente moda di dedicare nelle biblioteche ritratti 
non in oro o argento, ma almeno in bronzo a coloro le cui anime immortali 
parlano in questi luoghi; si raffigurano, anzi, dei ritratti immaginari, giac- 
ché il nostro desiderio dà forma a visi non tramandati, come è il caso di 
Omero »). 1. Cfr. PLINIO, xxxII, 83: «Hominum primus et auream sta- 
tuam et solidam L0x circiter olympiade Gorgias Leontinus Delphis in 
templo posuit sibi» (FERRI, p. 43: «Gorgia di Leontini fu il primo uomo 
il quale dedicò a se stesso a Delfi nel tempio una statua aurea massiccia 
circa nella 90* olimpiade »). 2. Cfr. PLINIO, xxXxIv, 26: «Invenio et Pytha- 
gorae et Alcibiadi in cornibus comitii positas, cum bello Samniti Apollo 
Pythius iussisset fortissimo Graiae gentis et alteri sapientissimo simulacra 
celebri loco dicari. Eae stetere donec Sulla dictator ibi curiam faceret. 
Mirumque est illos patres Socrati, cunctis ab eodem deo sapientia prae- 
lato, Pythagoram praetulisse, aut tot aliis virtute Alcibiaden et quem- 
quam utroque Themistocli» (FERRI, p. 61: «Trovo che furon poste statue 
anche a Pitagora e Alcibiade ai due lati del Comizio, quando, durante 
la guerra Sannitica [411/343], Apollo Pitio comandò che si dedicassero 
statue, in luogo onorato, al più forte della gente greca e al più sapien- 
te. Vi stettero ambedue finché Sulla dittatore costruì in quel luogo la 
Curia [666/88]. È strano che quei nostri padri abbiano messo Pitagora 
avanti a Socrate — il quale in fatto di sapienza fu anteposto a tutti, se- 
condo il parere della divinità stessa — e Alcibiade per il valore a tanti altri, 
e chiunque altro, per ambedue le doti assieme, a Temistocle»). 3. Cleria, 
cioè Clelia. 


POMPONIO GAURICO 1745 


reliquis quei in deorum numerum referebantur Caesaribus.® Atque 
hinc arbitror illud quod moritura Dido sic queritur: 


et nunc magna mei sub terras ibit imago;* 


dolet enim abnegari sibi et statuam et &rodéwaw, que minime 
dabantur iis, qui sua sibi manu turpiter mortem conscivissent.? 
Maiores dicentur, quando ad alteram excreverint. Ponuntur 


penso derivi quel celebre lamento di Didone in punto di morte: «Ed ora 
la mia grande ombra andrà sotterra », in quanto si duole che a lei vengano 
negate quella statua e quell’apoteosi che non venivano assegnate a coloro 
i quali si fossero dati ignominiosamente la morte di propria mano. 

Le statue saranno dette maggiori quando avranno dimensioni fino al 


1. Cfr. PLINIO, XXXIV, 22 sg.: «Alia causa, alia auctoritas M. Horati 
Coclitis statuae, quae durat hodieque, cum hostes a ponte sublicio solus 
arcuisset. Equidem et Sibyllae iuxta rostra esse non miror, tres sint licet: 
una quam Sextus Pacuius Taurus aed. pl. restituit, duae quas M. Mes- 
salla. Primas putarem has et Atti Navi, positas aetate Tarquini Prisci, ni 
regum antecedentium essent in Capitolio, ex iis Romuli et Tati sine tunica, 
sicut et Camilli in rostris. Et ante aedem Castorum fuit Q. Marci Tremuli 
equestris togata, qui Samnites bis devicerat captaque Anagnia populum 
stipendio liberaverat. Inter antiquissimas sunt et Tulli Cloeli, L. Rosci, 
Spuri Nauti, C. Fulcini in rostris, a Fidenatibus in legatione interfectorum» 
(FERRI, p. 59: «Ben altra causa ed altra autorità alla statua di M. Orazio 
Coclite, che sussiste tuttora, erettagli in memoria della difesa — egli solo 
contro i nemici — del ponte Sublicio [246/508]. E non trovo strano che si 
trovino presso i rostri anche le statue, sian pur tre, della Sibilla: una restau- 
rata da Sesto Paquio Tauro edile della plebe, due da Marco Messalla. 
Penserei che queste fossero le più antiche, insieme con quella di Atto Na- 
vio, erette all’epoca di Tarquinio Prisco, se non esistessero in Campidoglio 
alcune di re più antichi, e tra queste quella di Romolo e di Tazio colla 
sola toga senza tunica, come anche quella di Camillo sui rostri. Davanti il 
tempio di Castore e Polluce fu anche la statua equestre di Quinto Marcio 
Tremulo vestito di toga; costui vinse due volte i Sanniti ed espugnata 
Anagni, liberò il popolo del tributo [448/306]. Tra le più antiche ci son 
sui rostri quelle di Tullo Clelio, Lucio Roscio, Spurio Nauzio, Gaio Ful- 
cino, uccisi dai Fidenati in un’ambasceria [316/438]>). 2. Aen., Iv, 564. 
3. Cfr. CHASTEL-KLEIN, pp. 102 sg. nota 32: «Servius explique imago 
comme l’apparence du corps (quoddam simulachrium) qui descend aux enfers, 
quand le corps méme périìt et quand l’îme rejoint les cieux. Il ajoute 
(avec une référence à Homère, sur l'image d’Hercule aux enfers, Od., x1, 
601 s.): ‘‘Sciendum simulachra haec esse etiam eorum qui per apotheosin 
dei facti sunt” [‘‘Bisogna sapere che queste sono immagini anche di coloro 
che sono divenuti dèi per mezzo dell’apoteosi”’]). Ce qui a suggéré è 
Gauricus l’idée, présentée comme originale (‘‘arbitror’’) que la magna imago 
en question était la statue matérialisée de 3/2 fois la grandeur naturelle, 
accordée à ceux qui ont été divinisés après leur mort. Didon, à cause de 
son suicide, n’aura ni Magna imago, ni apothéose. Sur ie double sens 
d’apotheosis, funérailles et admission parmi les dieux, voir Cicéron, Ad 
Atticum, XII, 3-6». 
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autem hae solis heroibus: Libero patri, Herculi, Thesco et ciusmo- 
di. Maximae vero fient, quando tergeminabitur humani corporis 
statura, itemque rursus ac rursus. Quae quidem statuae vel a 
specubus, uti ego opinor, vastaque intus inanitate (id enim est 
xo[t]Aovéocov), vel ut alii ab noxia radiorum effusione que fieri 
solet eiusmodi moles intuendo, vel ab authore ipso colossi sunt 
denominatae.* 

Non possum hoc loco, Regi, non ridere intolerabilem istorum 
grammaticulorum insciciam, qui ab eo ipso insigni Rhodios Colos- 
senses dictos existimarunt, ad quos extent Pauli perbreves Epi- 
stolae.3 Verum an Colossienses ii sint, non plane affirmarim. Ste- 


doppio del personaggio rappresentato. Esse vengono dedicate ai soli eroi: 
al padre Libero, ad Ercole, a Teseo e ad altri siffatti. Risulteranno invece 
massime, quando la statura del corpo umano sarà triplicata o assumerà 
proporzioni ancora maggiori. Le quali statue sono denominate colossi, o 
per le profonde cavità, come io credo, e per l'immenso spazio vuoto del- 
l'interno (cioè il xo[:]Aovéocov), o — come pensano altri — dalla nociva 
proiezione dei raggi che suole colpire chi guarda moli siffatte, o dall’autore 
stesso. 

Non posso a questo punto, o Regio, non deridere l’intollerabile ignoranza 
di quei grammatucoli che ritennero che i Colossesi, ai quali sono dirette 
brevissime epistole di San Paolo, fossero Rodii, così detti dal famoso loro 
colosso. Ma io non saprei dire con certezza se i Colossesi fossero quelli. 


1. Su tale relazione tra la grandezza della statua e la dignità del soggetto 
cfr. CHasTEL-KLEIN, p. 103 nota 33: «Ces relations...sont citées par 
Philander (Armnotationes in Vitruvium ..., Paris 1545, p. 40) et réfutées 
expressément par Demontiosus, Gallus Romae hospes, Rome 1585 ..., qui 
ne les connaît d’ailleurs qu’à travers Philander». 2. Cfr. PLinio, xxxIv, 
41: «Vasti specus hiant defractis membris [colossi Rhodii]; spectantur 
intus magnae molis saxa, quorum pondere stabiliverat eum constituens» 
(FERRI, p. 69: «Vaste caverne si aprono nelle fratture delle membra [del 
colosso di Rodi] e dentro si vedono dei sassi di grande mole, col peso dei 
quali l’artista aveva consolidato la massa durante la costruzione »). A pro- 
posito dell’etimologia di colosso cfr. CHAsTEL-KLEIN, pp. 103 sg. nota 33: 
«Brockhaus explique l’étymologie xéAovéagov donnée par Gauricus en 
supposant une coquille pour xotàovéagov, de xoùhov creux. La deuxième 
hypothèse rejetée par Gauricus, sur le rayonnement nuisible à la vue, 
est empruntée textuellement à l’explication du mot colosse dans l’Etymolo- 
gicum Magnum, Ed. pr., Venise 1499 (dérivée de xodove tà Boca abî- 
mer les yeux). L’étymologie du colosse par le nom de l’inventeur se trouve 
dans Festus Pompeius. Etat actuel de la question: E. Benveniste, Le sens 
du mot xoXocoég et les noms grecs de la statue, dans ‘‘Revue de Philologie”’, 
1932, pp. 117-35». 3. Cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 104 nota 34: «Suidas, 
Edition princeps, Milan 1499, s.v. xoAocaaeds rattache le nom des Colos- 
siens au colosse de Rhodes. L’étymologie se retrouve, comme l’a noté 
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phanus tuus, nam caetero mancus mihi est, Coryssem Ephesiam 
scribit fuisse urbem, a qua Coryssienses.® Dicabantur autem eius- 
modi statuae diis: opt. max. Iovi, Minervae, Apollini, Marti, atque 
id genus caeteris; quamquam Romani et barbari reges eas ipsas 
sibi, veluti et augustiorem Actius, vendicaverint.* Extat etiam nunc 
Baroli, quod oppidum Apuliae est ad Cannas, Heraclii colossus,? 
mihi quidem aeternum tristissimae recordationis ob acerbissimam 
patris memoriam. Quintus nunc agitur annus ex quo proxime illeic 
eum sepulturae demandavimus.t Sed iam mentem ad id quod nobis 
propositum est revocemus. 


II tuo Stefano (giacché il mio è incompleto) scrive che Corisse fu una co- 
lonia di Efeso, donde presero il nome i Corissiensi. Statue di tali dimensio- 
ni venivano dedicate agli dèi: a Giove Ottimo Massimo, a Minerva, ad 
Apollo, a Marte e ad altri simili, benché i re romani e barbari le abbiano 
rivendicate per sé, ed anzi Azio ne rivendicasse una più grande ancora. 
Ancora oggi a Barletta, che è un villaggio della Puglia vicino a Canne, 
sussiste una statua colossale di Eraclio, che sarà sempre per me un me- 
stissimo ricordo per il dolorosissimo rimpianto di mio padre. Sono infatti 
ormai cinque anni dacché lo seppellimmo in quei pressi. Ma orsù, rivol- 
giamo di nuovo l’attenzione al tema che ci è stato proposto. 


Brockhaus, chez Flavio Biondo (De gestis Venetorum, 1481, et Historiae ab 
inclinatione Romanorum imperii, 1483-84; voir dans l’éd. des Opera, Bale 
1559, Pp. 274 e 127 respectivement)». 1. Cfr. PLINIO, XXXI, 20: «In 
Colossis flumen est quo lateres coniecti lapidei extrahuntur» («A Colossa 
è un fiume, al contatto del quale i mattoni divengono pietre »); CHASTEL- 
KLEIN, p. 104 nota 34: «Stephanus est le dictionnaire topographique 
d’Etienne de Byzance, qui mentionne en effet — selon l’éd. princeps de 
1502 — Koptoodg réde fig ’Epecieg... Il n'y a pas, en effet, de ms. 
complet de Stéphane de Byzance et l’éd. de 1502 marque une lacune 
après KeXax{dpax. Gauricus aurait donc entendu dire qu’une édition com- 
plète pouvait éventuellement contenir une référence à la ville de Colosse ». 
2. Cfr. PLINIO, XxIv, 19: «Notatum ab auctoribus et L. Accium poetam 
in Camenarum aede maxima forma statuam sibi posuisse, cum brevis 
admodum fuisset» (FERRI, p. 57: «È stato notato con biasimo dagli storici 
che anche Lucio Accio poeta — piccolo assai di statura — si pose una statua 
di grandi dimensioni nel tempio delle Camene»), e CHASTEL-KLEIN, p. 
105 nota 35. 3. Il colosso di Barletta, del IV secolo d. C., che raffigura 
probabilmente Valentiniano I (364-375 d. C.). Trasportato da Costanti- 
nopoli finì sulla spiaggia di Barletta in seguito a un naufragio. Nel 1309 
fu mutilato delle braccia e delle gambe per farne le campane della chiesa 
dei Domenicani di Manfredonia e nel 1491 fu trasferito sulla piazza del 
mercato. In questa occasione lo scultore napoletano Fabio Alfani gli rifece 
braccia e gambe. 4. Sul padre di Gaurico cfr. CHAsTEL-KLEIN, p. 11: 
«La famille Gauricus vient du village de Gauro dans le comté de Giffoni, 
région de Salerne; Lucas se dit toujours Geophanensis. Le père Bernardino 
était grammairien, comme l’atteste, entre autres, le De Sculptura... 
Il mourut vers 1498 près de Barletta». 
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Accidit autem saepissime ut rem ipsam ex diverso minorem. 
faciamus. Hoc etiam erit diligenter considerandum. Nam aut erunt 
parvae, aut minores, aut minimae, hoc modo. Secetur, verbi gratia, 
que novem consistat dimensionibus humana statura hec, in has treis 
partes, hae mox singulae in trinas; parvae infra hanc portionem 
constabunt, que est ad sex; minores, que est ad tria, minimae, que 
ad unum. Respondebuntque inferiora hec superioribus inter se, 
sic: primum hoc minimae partis spacium, spacio quod est minoris 
quarto, et quod est maioris septimo, secundum quinto et octavo, 
tercium sexto ac nono, horumque rursus partes partibus.* 

Quod si identidem fiat, quantamvis colossaeam vastitatem pedali 
iam mensu definiverimus, hoc modo: utrumque vero sive maiorem 
sive minorem ipsam rem feceris asservata etiam qualitate, semel 
in hunc fiet modum. Esto hoc gymnicum athletae corpus: ducantur 
nunc lineae hinc a planta in directum, huc usque una dimensione, 
item huc usque altera, item huc usque et altera, ab summo autem 
vertice ad huius extremum hec. Si igitur intra hoc primum spacium 
referri eundem oporteret, sic, quum a parilitate cadat, parvus dice- 
tur; si intra hoc secundum, nam ferme ad medietatem usque 


Capita assai spesso che, all’inverso, una cosa la facciamo più piccola di 
quanto non lo sia in realtà. E anche ciò va considerato con attenzione. 
Infatti tali riproduzioni saranno o piccole, o minori, o minime, in questo 
modo. Si suddivida, per esempio, questa figura umana, che abbiamo detto 
risultare di nove misure, in tre parti, e ognuna di queste poi in altrettante. 
Le statue saranno piccole, se contenute dentro la misura oltre sei parti; 
minori, se dentro la misura oltre tre parti; e minime, se dentro la misura 
che passa una sola parte. Le categorie inferiori corrisponderanno alle 
superiori in questo modo: la prima delle minime alla quarta delle minori 
e alla settima delle piccole; la seconda corrisponderà alla quinta e rispet- 
tivamente all’ottava; la terza alla sesta e rispettivamente alla nona; e così 
per le loro suddivisioni. 

Se occorre far ciò con frequenza, ecco un metodo per ridurre alla misura 
di un piede ogni grandezza, per quanto colossale. E che tu ingrandisca o 
riduca l’oggetto, conservandone la struttura, il procedimento sarà lo stesso. 
Prendiamo il corpo di un atleta ginnico: tiriamo delle linee rette dalla 
pianta dei piedi, di una misura fin qui, di una seconda misura fin qui e di 
una terza fin qui, ed in ultimo una dalla sommità del vertice fino alla estre- 
mità della terza. Se dunque occorre riportare l’atleta nel primo di questi 
intervalli, lo si dirà piccolo, perché sarà inferiore alla misura del modello; 


1. Nella scala diminutiva il Gaurico rinuncia alla corrispondenza tra le 
misure e la dignità dei soggetti (cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 91). 
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descivit, minor; si intra hoc tercium, minimus, hoc videlicet spacio 
minutissima queque finiuntur. Ducantur item ex diverso in di- 
rectum, ambae ad candem unam dimensionem lineae: si proxi- 
miore hoc intus adaugeretur spacio, magnus; si hoc altero major, 
sin et hoc postremo maximus dicetur. Praeterea ducatur ab infe- 
riore hoc maioris spacii angulo, per summum apicem, triplici 
eiusdem in directum mensu, sic: tergeminabitur.* 

Qua quidem ratione pueros, adolescentes, senes, quod antea 
mirum videri poterat, eosdem ipsos, magnos, parvos, maiores, 
minores, maximos ac minimos efficiemus. Huius autem diversitatis 
ratio opinor hec est: ut minores fierent, vel inopia vel transportandi 
commoditas effecit, ut vero in centum et amplius aliquando cubitos 
accrescerent, opulencia atque excellencior personae dignitas; 
aequum enim est ut qui animo et auctoritate praecellunt, corporis 
etiam dignitate cacteros praestare videantur. Quod ipsum innuere 


videtur Homerus, his ipsis carminibus, quibus Ulyssem facit ornari 
a Pallade: 


olli multiplicem ex humeris Tritonia pallam 
componens, auxit corpus letamque iuventam;* 


se nel secondo, minore, perché ridotto quasi alla metà; se nel terzo, mini- 
mo, perché questo spazio racchiude le cose più minute. Tiriamo invece 
le due linee in senso opposto, entrambe di una stessa misura: aumentato 
dentro l'intervallo più vicino, l’atleta si dirà grande; dentro il secondo, 
maggiore, dentro l’ultimo, grandissimo. Se poi si tira dall’angolo inferiore 
di questo intervallo maggiore una linea retta, di misura tripla, attraverso 
la sommità del capo dell’atleta, avremo una figura tre volte più grande. 
Con questo procedimento renderemo — ciò che prima poteva suscitare stu- 
pore — fanciulli, adolescenti e vecchi, grandi, piccoli, maggiori, minori, 
minimi e grandissimi. Nondimeno credo che la ragione della diversità sia 
questa: che i personaggi rappresentati fossero rimpiccioliti, lo si dovette 
o alla mancanza di mezzi o alla comodità del trasporto; che invece si ingran- 
dissero, talvolta fino a cento e più cubiti, lo si dovette alla ricchezza e alla 
superiore dignità della persona; è giusto infatti che coloro i quali eccellono 
per l’animo e per l’autorità, appaiano superare gli altri anche nella dignità 
del corpo. Ed è quanto sembra accennare Omero in quel libro dell’Odis- 
sea in cui rappresenta Ulisse abbellito da Pallade: «La Tritonia, compo- 
nendogli in molteplici pieghe la tunica ricadente giù dalle spalle, ne accreb- 


1. CHASTEL-KLEIN, p. 91, avverte che il processo di trasposizione è sen- 
za dubbio meno originale di quello che fa credere il testo del Gaurico, 
«puisque Diirer décrit, sous le nom de Wéliler, un “instrument” basé sur 
le méme principe». 2. Od., xvI, 173 sg. Il Gaurico cerca ora di giustifi- 
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unde paulo deheinc post tanquam aliquis de coelestum numero 
videretur. Sed o certe divinam Mantuani nostri felicitatem! qualis 
vero illa obstupescentis reginae admiratio, 


Tune ille Aeneas?* 
nonne ex superiore illa causa processerat, 
os humerosque deo similis ?2 


Cyrum quoque, post praeclaram illam de Assyriis victoriam, scribit 
Xenophon, circa cultum maiestatemque corporis diligentissimum ;3 
Alexandrum Macedonem Curtius ob pusillitatem ab Amazonum 
regina Talestri habitum contemptiorem, eundemque mox in 
castris ubi fuisset, amplioris formae monimenta in posteritatis 
miraculum relinqui iussisse.t Quam etiam causam fuisse existimo 
cur augustiores specie humana videantur imagines nostrorum 
imperatorum. Neque enim id tam in causa erat vulgo, ut imperiti 
existimant, quod multum ex ea re diminutum iri videbatur si stata 
magnitudine fuissent, quum de alto prospectandae ponerentur, 
quam quod excellens augustioris eius dignitatis ratio servabatur.5 


be il corpo e la giovanile baldanza», onde poco dopo apparisse come uno 
dei numi del cielo. O divina espressività del nostro Mantovano! La famosa 
ammirazione della regina in preda allo stupore «Sei tu quel famoso Enea?» 
non aveva forse la sua causa, detta poco prima, in quel «simile a un dio 
nel volto e nelle spalle»? Senofonte scrive che anche Ciro, dopo quella 
sua famosa vittoria sugli Assiri, era oltremodo attento alla cura e alla mae- 
stà del proprio corpo; Curzio scrive che Alessandro il Macedone per la sua 
piccolezza di statura fu tenuto alquanto in disdegno dalla regina delle 
Amazzoni Talestri e che dopo ciò egli comandò, negli accampamenti in cui 
fosse stato, che venissero lasciate all’ammirazione dei posteri sue statue di 
dimensioni ingrandite. E questa è anche la ragione perché le statue dei 
nostri imperatori appaiano più maestose della taglia umana. Non era, in- 
fatti, granché in causa — come ritengono i profani — l’opinione corrente 
che le statue sarebbero parse assai più piccole, quando fossero state collo- 
cate in alto, se le loro dimensioni fossero rimaste naturali, ma la conside- 
razione che in tal modo veniva conservata l’eccellenza della loro augusta 
dignità. 


care la grandezza fisica con testimonianze letterarie, confermando così la 
sua vocazione non figurativa. 1. Aen., 1, 617. CHasTEL-KLEIN, p. 108 nota 
42, osserva che lo stesso passo è citato da QUINTILIANO, Znst. Or., xI, III, 
a proposito della elocuzione. 2. Aen., 1, 589. 3. Cyrop., VIII, 3, 13-4. 
4. Quinto Curzio, vi, 5. 5. Gaurico preferisce sempre giustificazioni non 
tecniche. 
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Illae autem ipsae statuae quae diis fiunt, sive adaucta, sive et 
retenta humani habitus aequabilitate, a Graecis etdwA« proprie, a 
nobis simulachra nominantur, Martis, Veneris, Minervae, Cupi- 
dinis, Fidei, Fortunae ac caeterorum deorum qui corporeis omnino 
formis carent.! Quae heroibus illi É6xva, puto tamen initio sic vo- 
catas omneis, maximeque numinum Aegyptiorum;* quae regibus 
&viptavtac,3 quae sapientibus etxeAx,t quae autem benemerentibus 
viris Bpétex vocarunt.5 Nam gxpayeîx quemadmodum et in pictura 


Le statue, poi, fatte per gli dèi, siano accresciute nelle dimensioni o 
ritengano una taglia pari a quella umana, dai Greci sono propriamente 
chiamate et$wAa, da noi simulachra: di Marte, Venere, Minerva, Cupido, 
della Fede, della Fortuna e di tutti gli altri dèi privi di forme corporee. 
Invece, le statue dedicate agli eroi i Greci le chiamarono &éava, ma io 
penso che inizialmente fossero così chiamate tutte, specialmente quelle 
degli dèi egizi. Le statue dedicate ai re le chiamarono &v$ptkvras, quelle 


1. CHASTEL-KLEIN, p. 110 nota 45: «La traduction simulackrum est donnée 
s.v. par les dictionnaires de Crastonous (éd. princeps 1478) et d’Alde Ma- 
nuce, 1497. Le terme latin est appliqué à des statues de dieux par Pline, 
XXXIV, 15 [‘“Romae simulacrum ex aere factum Cereri primum reperio ...”, 
FERRI, p. 55: ‘“Trovo fu fatto la prima volta un simulacro di bronzo a 
Cerere . ..”*] et xvi, 10 [‘‘Protinus Sicyonem fames invasit ac sterilitas 
maerorque dirus. Remedium petentibus Apollo Pythius respondit ‘si 
Dipoenus et Scyllis deorum simulacra perfecissent’*’, FERRI, p. 225: ‘‘Su- 
bito Sicione fu afflitta da fame e sterilità e da un tremendo lutto. Interro- 
gato l’oracolo circa i rimedi, Apollo Pitio rispose che il male sarebbe ces- 
sato ‘se Dipoinos e Skyllis avessero finito i simulacri divini’’’) et plus 
spécialement à deux divinités allégoriques . .. par Pline XxxVI, 23 [Boni 
Eventus et Bonae Fortunae simulacra”, FERRI, p. 231: ‘i simolacri di 
Agathòs Daimon ora Bonus Eventus, e di Agathé Tyche”]». 2. Cfr. 
CHasTEL-KLEIN, p. 110 nota 45: «Cfr. Pollux, I, 7. On peut expliquer par 
Pausanias la mention de Ééava égyptiens (1, 42, 5) et plus généralement 
l’idée da la grande antiquité de ces sculptures. Pausanias n’utilise guère ce 
mot qu’à propos d’ceuvres expressément qualifites d’anciennes et parfois 
avec le sens spécifique de sculptures en bois (p. ex., VII, 23, 5); il précise 
aussi que les plus anciens des Eéava étaient appelés Saldada (IX, 3, 2) 
citant tous ceux que l’on attribuait a Dédale Iui-méme. Il était donc 
naturel que Gauricus fit de &davov le terme générique de toute sculpture 
des temps archaîques». 3. Cfr. CHAsTEL-KLEIN, p. 111 nota 45: «Pau- 
sanias, I, 8, 6 mentionne des dvdptavtec de rois égyptiens» 4. Cfr. 
CHASTEL-KLEIN, p. 111 nota 45: «elxeAov, erreur de transcription pour 
SelxnAov ou Selxedov d’après les explications étymologiques At elxedov 
de Suidas ou de l’Etym. Magnum. Pollux, 1, 7 exclut les SetxeAa des 
temples; c'est sans doute pourquoi Gauricus, pris entre l’étymologie qui 
faisait du Selxedov une image de dieu, et le texte de Pollux qui la contre- 
disait, eut l’idée d’attribuer le Selxedov à ceux qui sont semblables à des 
dieux, c’est-à-dire aux sages, suivant le lieu commun antique qui réservait 
la sagesse aux dieux seuls». 5. Cfr. CHasTEL-KLEIN, p. 111 nota 45: «L’at- 
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elxéveg de vultu opinor sunt deque membris ipsis expressae si- 
militudines, quas nos imagines appellamus.* Nam in reliquis frustra 
ullam inveniemus appellationem, nisi fortasse unico vocabulo 
effigies dixerimus;” figura enim ea est que in plano designatur linea 
(circulus, hominis atque equi circumscriptio), quod ab illis Yue 
nuncupatur;? &y&tApara quidem olim Homeri temporibus dice- 
bantur quevis templorum ornamenta que spectantium animos 
afficerent, unde et nomen quod vulgo etiam remansit, habuere.t 
Posterius vero generaliter et ipsae statuae, quod ex iis potissimum 
eiusmodi ornamenta constarent. Quae vero infra humani habitus 
staturam fient, universae omnes signa vocantur, unde et sigilla, 
quae intra minimam hanc erunt portionem, cubitalis palmarisve 


dedicate ai sapienti elxeAa, quelle dedicate agli uomini benemeriti fpérea. 
Credo infatti che le &xuayeia, così come nella pittura le elx6vec, siano le 
rappresentazioni fedeli del volto e delle stesse membra, ciò che noi chia- 
miamo imagines. Per gli altri generi invano cercheremo un nome, a meno 
che non vogliamo servirci del termine effigies; perché figura è il nome dato 
alla linea che viene disegnata su di una superficie piana (il cerchio, e il 
contorno d’un uomo o di un cavallo), quel che i Greci chiamano cy7Ha; 
mentre una volta, ai tempi di Omero, venivano chiamati &yMpara gli 
ornamenti dei templi che impressionassero gli animi degli spettatori, onde 
ebbero anche il nome che comunemente rimase. Più tardi le statue presero 
questo nome generico per il fatto che erano soprattutto costituite da quegli 
ornamenti. Ma quelle che vengono fatte in dimensioni più piccole rispetto 
alla natura umana, tutte sono chiamate sigra, onde anche sono dette sigilla 


tribution de statues de ce nom aux simples mortels est une interprétation 
libre de l’étymologie ffpotée, donnée par Suidas ou de l’Etym. Magnum 
confirmé par le fait que Pollux, 1, 7, n’admets pas de fpévex dans les tem- 
ples». 1.Cfr. CHASTEL-KLEIN, p.111 nota 45: «Cfr. Pollux, IX, 130 (sur le 
concept de ressemblance), qui associe ce terme à elxwy. Pline rattache 
elxuv à l’idée de portrait, mais, contrairement à Gauricus, il accepte l’usage 
de ce terme en sculpteur (‘‘Statuas, quas iconicas vocant”’, ch. ocx1v, 16, le 
passage méme auquel Gauricus emprunte sa facon de définir les portraits 
“de membris ipsis expressae similitudines’’). La traduction de elxdv par 
îimago est dans Crastonous et dans Alde Manuce». 2. Cfr. PLINIO, XXXIV, 
16: «Effigies hominum non solebant exprimi nisi aliqua illustri causa 
perpetuitatem merentium . . .» (FERRI, p. 55: «Non si soleva rappresentare 
l’umana effigie se non di coloro i quali avessero meritato l’immortalità 
per qualche illustre cagione»). 3. CHASTEL-KLEIN, p. III nota 45: «La 
traduction de figura par cyN}fa est courante dans les dictionnaires de l’épo- 
que». 4. CHASTEL-KLEIN, p. 111 nota 45: «&YyaApe figure dans Pollux, 1, 
7. Mais tout le passage de Gauricus est tiré de Suidas et de l’Etym. Magnum; 
l’étymologie supposée est &ydXe ». 
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altitudinis, vel etiam quantum fieri poterunt tantillae, hoc est parva 
signa. 

Sed certe stultus ego, qui grammaticam docere vos volui. Equi- 
dem nescio quomodo imprudens huc exierim, detur tamen mihi 
nunc venia, si et Cicero idem saepe fecerit.! 

Recius. Placent nimirum hec, quom ita suo loco dicuntur. Non- 
ne et summi quoque philosophi interdum functi sunt munus 
grammaticorum? Iuris autem civilis cognitio num aliunde de- 
pendet? Equidem non Ciceroni modo sed cuivis Ypapparixorépow 
liceret arbitror, triduo posse se iurisconsultum profiteri.* Perge. 

Tum ego sic: Postquam igitur de symmetria diximus, dicendum 
nunc de lineamentis.? Lineamenta autem sunt rectae congruarum 
linearum ductiones, ad uniuscuiusque speciem demostrandam. 
Linearum vero aliae extremae, quae et ambientes dicuntur quom 
extrema complectimur, aliae vero intermediae, quom res medias 
significari, membrorumque iuncturas distingui volumus.* Am- 


quelle che rientrano nella parte minima, cioè sono alte un cubito o un 
palmo, oppure piccole quanto è possibile. 

Ma sono certo uno stolto a volervi insegnare la grammatica. Non so 
neppure io come imprudentemente sia sconfinato fin qui: mi si perdoni 
tuttavia, se spesso lo ha fatto anche Cicerone. 

REcio. Tali argomentazioni, tuttavia, sono le benvenute, quando ven- 
gono fatte a proposito, come ora. Forse che anche i più grandi filosofi non 
hanno disimpegnato talora l’ufficio di grammatici? Forse che la conoscenza 
del diritto civile non dipende da altre discipline? Penso perciò che non 
soltanto a Cicerone, ma a qualsiasi austero grammatico sarebbe lecito 
professarsi giureconsulto dopo tre giorni di studio. Continua. 

Allora io: Dopo dunque aver trattato della simmetria, bisogna ora dire 
del disegno lineare, il quale altro non è che un insieme di linee rette trac- 
ciate in modo adatto a rappresentare l’aspetto di un oggetto qualsiasi. 
Alcune delle linee poi sono esterne, chiamate anche contorni, quando vi 
racchiudiamo le parti esterne; altre sono intermedie, quando vogliamo 
rappresentare le parti interne e distinguere le giunture delle membra. 


1. Nonostante lo sforzo giustificativo del letterato, la digressione «gram- 
maticale » appare piuttosto superficiale e priva di rigore (cfr. CHASTEL- 
KLEIN, p. 91). 2. Cfr. CHAsTEL-KLEIN, p. 111 nota 46: «La querelle des 
humanistes et des juristes était ancienne et très animée. Gauricus a dî 
penser en particulier au De verborum significatione de Malleo Vegio, le- 
xique juridique composé par un grammairien». 3. Cfr. p. 17732 e la nota 
4. 4. Cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 91: «Lineamenta n’a pas toujours, dans 
l’esprit de Gauricus, le sens restreint de contour; c’est en réalité tout moyen 
graphique qui définit intégralement les formes et aussi bien les articula- 
tions intérieures d’une surface continue». 
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bientium autem ducendarum ratio ex actionum varietate multiplex 
ac pene infinita. Possem ego totum hunc aestivum, quantus est, 
diem consumere demostrando uti isti aridiorem ex triangulo, 
pleniorem ex quadrangulo faciem constare doceant; uti intra horum 
fines reliquum omne corpus sic intercludi oportere disputent, 
recte quidem ut qui Platonis Timaeum perdidicerint. Sed ab hac 
nostra docendi certissima serie aliquanto remotius.' 

Compertum enim habemus lineamenta omnia ex ipsa corporum 
symmetria, ex optice et ex physiognomonica sumi. De symmetria 
dictum, mox vero de reliquis, si prius ducendorum lineamentorum 
rationem a me pridie in picturis excogitatam commostravero, cor- 
porum quidem omnium latitudinem. Nam longitudo fit semper, 
altitudo autem umbris luminibusque significatur. Si depressa sint, 
ut pectus, tergum, liber, sua descriptione, sic. Si rotunda, ut caput 
collum brachia coxae crura digiti columnulae et eiusmodi, ex tertia 


Il modo di condurre le linee di contorno è molteplice e quasi infinito per 
la varietà dei movimenti. Potrei passare tutto questo giorno d'estate a di- 
mostrare come alcuni insegnino che una faccia molto magra è impostata 
su un triangolo, mentre una faccia piuttosto piena è impostata su un 
quadrato; e come sostengano che tutto il resto del corpo sia da racchiudere 
entro i confini di queste figure geometriche, giusto come quelli che hanno 
imparato a memoria il Timeo di Platone. Ma ci allontaneremmo un po’ 
troppo dalla rigorosa successione di insegnamenti che ci siamo pro- 
posta. 

Abbiamo trovato, infatti, che tutto il disegno lineare dipende dalla 
simmetria dei corpi, dall’ottica e dalla fisiognomonica. Esaurita la tratta- 
zione della simmetria, parlerò subito degli altri argomenti, ma dopo aver 
dimostrato chiaramente il metodo di disegno lineare che ho trovato ieri 
nella pittura, per rendere la larghezza di tutti i corpi. La lunghezza non 
presenta problemi; lo spessore è espresso con le ombre e con le luci. 
Se si tratta di cose piatte, come il petto, le spalle, un libro, basta la loro 
semplice delimitazione, così. Se si tratta invece di cose rotonde, come il 
capo, il collo, le braccia, le coscie, le gambe, le dita, i piccoli membri e 
altre simili, sono delimitate — come potete vedere — in questo modo: dalla 


1. Cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 91: «Il est évident qu’après avoir parlé des 
proportions, Gauricus a éprouvé le besoin de faire un chapitre sur les 
formes et les contours, et qu’il ne savait trop que dire à ce propos. Le seul 
intérét de la page faite de remplissages divers qu’il a finalement fournie, 
tient à une constatation: la survivance des méthodes ‘à la Villard de Hon- 
necourt" pour dessiner des figures à l’aide de schémas géométriques créés 
arbitrairement selon les convenances, et non, comme voudrait le suggérer 
Gauricus en gonflant son sujet, selon les théories du Timée». 
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suae in circumferentiam dimensionis parte finiri, hoc ut videtis 
pacto.! Nam quemadmodum in chartarum typis noctu atque in- 
terdiu ex lucernae solisque umbra circumscriptiones fieri possent, 
ostendere inertissimum.* 


terza parte della loro dimensione circonferenziale. Sarebbe oziosissimo 
stare a dimostrare in che modo possano essere tracciati sulla carta, di notte 
e di giorno, i contorni delle immagini servendosi dell'ombra della lucerna 
e del sole. 


1. Cfr. CHASTEL-KLEIN, pp. 112 sg. nota 50: «La méthode exige aussi, 
chaque fois, un changement d’échelle selon la grandeur du dessin et selon 
l’éloignement perspectif, ce que Gauricus a oublié. Le hoc ut videtis modo 
semble annoncer une figure, mais il est facile de voir qu’aucune figure 
ne peut illustrer ce procédé. L’idée vient de Michele Savonarola, qui affir- 
me que les formes imparfaitement circulaires propres au corps humain 
où tout tend vers la sphéricité ont le rapport circonférence-diamètre = 3, 
ce qui, selon lui, explique le rdle du nombre 3 dans le système varronien ». 
2. Per tale procedimento si ricordi il velo e la graticola (cfr. ALBERTI, pp. 
83 sg., LEONARDO, qui I, pp. 482 sg., DONI, qui I, p. 561, Bionpo, qui I, 
PP. 779 SE.). 
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La. ... Piacciavi almeno de farmi intendere le porzioni delle 
figure, come le si denno compartire, come le si possino dir propor- 
zionate. 

Fa. Lo farò, ancor che di rado ci occorre far figure tanto semplici, 
ritte et inscepide, che si possino integramente misurare, perché 
ciascun maestro si debbe acuir nella prontezza degli atti moventi e 
pronti, dove le figure in più parti fuggano, scurzano o diminuisca- 
no, et a quest'altro che l'ingegno nostro non ci può servire.® Formò 
Iddio l’uomo con ammirabil composizione da molti detta armonia, 
e gli diede una sì proporzionata forma, che da lui furono tratte 
tutte l’invenzioni, ordini e misure.* Gli antichi architetti edificatori 
trovorono, nell’invenzione, fabricar città, torri, templi, navi et altre 
machine da guerra; diedero le quantità e proporzione a’ colossi, 
agli archi, alle colonne, alle porte et alle finestre, non da altro 
traendole che dalla forma dell’uomo. Fu dall’uomo trovata la forma 
sferica over il tondo perfetto, ché disteso un uomo in terra pro- 
porzionato, con le braccia e mani apperte quanto si può in forma 
di croce, et istendute le gambe e i piedi, allargandole quanto può, 
postogli una punta di compasso all’umbelico come centricolo, 
l’altra punta accostata alla cima del capo, quella arruotando per 
l'estremità del capo, piedi e mani, formavano un tondo perfetto.3 


Dal Dialogo di Pittura di Messer PaoLO Pino, nuovamente dato in luce, 
Vinegia, Pavolo Gherardo, 1548, in Pino, pp. 103-6. Gli interlocutori 
sono il fiorentino Fabio ed il veneziano Lauro. 1.Cfr. PALLUCCHINI, 
Pino, p. 34: «Per il Pino... la canonica delle proporzioni classiche è supe- 
rata in una sintesi che è il movimento. Poco importa se sia il pensiero 
leonardesco [SCHLOSSER, pp. 161 sgg.], o la comprensione di quanto gli 
artisti contemporanei andavano realizzando, da Tiziano al Tintoretto, ad 
indirizzare il Pino a tali conclusioni, in aperto contrasto con quel pensiero 
rinascimentale da cui parte. Dal punto di vista critico e storico è della più 
grande importanza che il Pino superi tali presupposti in una accezione 
nuova [cfr. anche L. VENTURI, La critique d’art en Italie à l’époque de la 
Renaissance, ‘‘Gazette des Beaux-Arts”, 1924, I, p. 42], che giustifica in 
atto il gusto dell’arte veneta del pieno Cinquecento ». Ma forse si tratta an- 
che del parere di un fiorentino, che si sta aggiornando, oltre che sul 
moto leonardesco, sul giudizio dell’occhio (cfr. VASARI, MICHELANGELO, qui I, 
pp. 26, 31, 495, 523). 2. Si allude certo alle regole vitruviane (cfr. PAL- 
LUCCHINI, Pino, p. 79 nota 1). 3. Deduzione frequente, con leggere va- 
rianti, nella trattatistica antica e rinascimentale: cfr. VITRUVIO, III, I, 
GHIBERTI, pp. 21I sgg.; il disegno di Leonardo nell'Accademia di Venezia, 
citato nella nota 1 di p. 1727; EQUICOLA, qui p. 1616 e la nota 5. 
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Dall’uomo similmente disteso, ma con le gambe unite, si forma un 
quadro perfetto;" medesimamente si fa la forma triangolare. 

La. In vero l’uomo è la più eccellente creatura tra le cose pro- 
dotte, e perciò è credibile che l’uomo traessi le cose artificiali da 
l’uomo, come soggetto più misterioso e più notabile. 

Fa. Non vi è porzione di quantità determinata che servi a tutte 
le forme, imperò che tra noi è gran varietà, perché l’uno è più 
grande dell’altro. Ma perché queste differenzie nascono dagli ac- 
cidenti, emoli della natura (come vi ho detto parlandovi della 
bellezza),* gli antichi ingeniosi elessero tra gli uomini una di queste 
quantità per più proporzionata e giusta, e volsero costoro che l’uo- 
mo fusse d’altezza di sei piedi, e quest’è l’ordine usato da Vitruvio,? 
ma è da credere che Vitruvio intendesse de piedi geometrici, i quali 
secondo Marco Varrone* et Aulo Gellio5 erano di quattro palmi di 
mano, imperò che li piedi comuni fallano assai in molte forme pro- 
porzionate. Ma qui ci concorre la discrezzione, ch'è intesa da me 
per buon giudicio. Quanto alla distinzione di membri, vi sono 
molte difficultà tra coloro che ne parlano; il che a intendere cause- 
rebbe nausea e fastidio.î Però s’accosteremo a Vitruvio,? il quale 
vuole che nel compartire l’uomo s’usi per misura la faccia, ch'è 
porta del tesauro nostro, cioè quella distanzia ch'è dal mento al- 
l’istremità della fronte, dove prencipia la radice de’ capegli, ben- 
ché di quella medesima lunghezza siano le mani, cominciando dalla 
giontura della rasetta* fin al dito medio. Conviene adonque ch’una 
figura, a esser di giusta porzione, sia in altezza dieci faccie, non 
eccedendo l’undecima, a questo modo: prima, dalla sommità del 
capo sino all’istrema punta dil naso vi sia una faccia; dalla punta 


1. Cfr. VITRUVIO, III, 1, il citato disegno di Leonardo, e EQuICOLA, qui p. 
1616 e la nota s. 2. Cfr. Pino, p. 98 e le note relative. 3. Cfr. VITRUVIO, 
111, I, e le censure antivitruviane del GHIBERTI, pp. 213 sgg. 4. Sul canone 
pseudo-varroniano cfr. la nota 2 di p. 1616, nonché E. TEA, La proporzione 
nelle arti figurative, Milano 1945, p. 82, e PALLUCCHINI, Pino, p. 81 nota 2. 
5. Cfr. EquicoLA, qui p. 1616, E. TEA, op. cit., p. 26, PALLUCCHINI, Pino, 
p. 81 nota 3. 6. Si noti come il Pino attribuisca questa battuta, incredula 
nelle norme astratte (cfr. PALLUCCHINI, Pino, p. 82 nota 1), proprio al 
fiorentino, che già ha espresso dubbi sull’utilità delle misure. A_ questo 
punto Fabio appare insofferente anche di fronte alle speculazioni dell’am- 
biente padovano, di cui il trattato del Gaurico rimane la più valida testi- 
monianza. ‘7. Cfr. VITRUVIO, III, I, 2, citato nella nota 1 di p. 1617. Evi- 
dentemente il Pino intende risalire alla fonte piuttosto che impegnarsi 
nelle complicate interpretazioni e divagazioni dei moderni. 8. Polso (PAL- 
LUCCHINI, Piro, p. 83 nota 3). 
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del naso sino all'osso forculare, over sommità dil petto, vi è la se- 
conda; e dalla sommità del petto al concavo, over bocca del sto- 
maco, vi è la terzia; da indi all'umbelico si distingue la quarta; 
poi sino ai membri genitali è la quinta. E qui è la metà della forma; 
dico dall’osso forculare sino alla pianta de’ piedi, no vi ponendo 
il capo, per ch’il meggio dell'uomo integro è l’umbelico. La coscia, 
parte della gamba insino alla punta del ginocchio, è distinta in due 
faccie, e dal ginocchio alla pianta de’ piedi vi sono tratte l’altre tre. 
A tal modo la figura si fa in dieci faccie, la qual cosa è stata da me 
col vivo certificata. E per darvi l’ordine integro, le braccia denno 
esser tre faccie lunghe, cominciando dalla legatura della spalla e 
continuando fin alla giontura della mano detta rasetta; e sappiate 
che la distanzia ch’è dal calcagno alla somità o collo del piede è 
anco medesimamente dal collo de’ piedi fin all’istremità delle 
dita; poscia la grossezza dell’uomo, cingendolo sotto le braccia, è 
per la metà della lunghezza. 

La. Oh, quanto m'è grato tal ragionamento, e non di poca 
utilità! 

Fa. La faccia, da noi usata come misura, si divide in tre: un 
terzo della qual è dalla barba insino sott’il naso, la seconda è dai 
fori del naso alla equalità delle ciglia, la terza et ultima dalle ciglia 
sino al fine della fronte.? Un'altra sottilità vi dico, che nelle dita 
della mano vi sono tutte le misure della faccia, una delle quali è 
dal nodo del meggio sino alla punta del dito indice: vi è quanto dal 
mento alla fessura della bocca, e quanto è lunga la bocca et anco 
quanto sono lunghe l’orecchie; poi dall'altra giontura del dito 
indice più verso l’ugnia, insino all’istremità del dito, vi è la lun- 
ghezza dell’occhio, e tant'è distante un occhio dall’altro, quant'è 
lungo un occhio; poi tanto è lontana l’orecchia dal naso, quanto 
è lungo il dito medio.3 Così tutte le membra e gionture sono con- 
formi e corrispondenti insieme. E sappiate ch’in un corpo umano, 
che sia integro, vi sono inclusi sei cento e sessanta sei membri, tra 
vene, nervi, ugnie e nodi. 

La. E per ciò si dice ch’Iddio e la natura no fa cosa alcuna 
frustra o vana. Eccovi la grandezza dell’arte nostra, mirate in qual 
cosa consiste: nell’integra cognizione della più nobil fattura 
d’Iddio. 


1. Cfr. Gaurico, qui pp. 1734 sg. 2. Cfr. VITRUVIO, III, I, 2, citato nella 
nota I di p. 1617. 3. Cfr. Gaurico, qui pp. 1733 Sg. 
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Fa. Con tal regole gli antichi scultori faceano figure de dieci 
pezzi e poi le commettevan insieme, e riuscivano giustissime e 
proporzionate. 

La. Ancor che tal misure ruginiscano, come parte mal usata da 
noi, pur mi sono gratissime e care. 

FA. Buona cosa è il saper assai, ma perfetta è l’aver cognizione 
del migliore; è anco più lodabile unirsi alle misure che confidarsi 
nel suo giudicio.? 


1. La constatazione è degna di un veneto che, consapevole della erudita 
cultura padovana, vede affermarsi le licenze manieristiche. 2. Si tratta 
di un'affermazione antimichelangiolesca, che condivide il pensiero di 
LeoNARDO, f. 21v.: «Li maestri [di scultura] non si fidano del giudicio de 
l'occhio, perché sempre inganna, come prova chi vol dividere una linea 
in due parti eguali a giudizio d’occhio, che spesso la sperienza l’inganna». 


VINCENZIO DANTI 


CHE, MEDIANTE LA COGNIZIONE DE L’USO E CAGIONE 
DELLE COSE, SI CONOSCONO QUALI IN LORO DEBBANO ESSERE 
LE PERFETTE PROPORZIONI 


Avendo infin qui veduto che cosa sia ordine et in quali cose egli 
universalmente si ritrovi, cercheremo ora in particolare di cono- 
scere quali cose de’ composti naturali siano di tutta perfezzione 
d’ordine, e quali manchino di perfezzione e sieno meno ordinate. 
La qual cosa si farà ricercando il composto del corpo umano, e 
minutamente ciascuna parte di quello, con il mezzo della cognizio- 
ne delle cagioni delle cose, cioè veggendo a che fine dalla natura 
son fatte, Il che, mi credo io, ci farà ottimamente conoscere la giu- 
sta misura della perfezzione de” membri di esso corpo umano, e 
parimente le sue imperfezzioni.! Perciocché, per le ragioni già dette, 
conoscendo da che nascano le imperfezzioni, l’uomo vi può sempre 


Dal Trattato delle perfette proporzioni, Firenze 1567, in DANTI, pp. 222 sg., 
231-64. 1. Per tale finalità cfr. ARISTOTELE, 1562, vI, De part. animal., fl. 
117v.: «Ratio autem principium est pariter in rebus tam arte quam natura 
constituendis. Ubi enim vel per intellectum, vel per sensum medicus sani- 
tatem, opificex aedes definierit, rationes et causas rei, quam facit, reddere 
solet et cur ita faciat subiungit, quamquam illa, cuius gratia, causa et 
ratio boni et pulchri, naturae operibus potius quam artis coniuncta est... 
Materiam enim talem adesse necesse est, si domus aut quivis alius finis 
futurus sit; atque etiam fieri moverique illud primum oportet, deinde hoc, 
ac deinceps ad hunc modum itur ad finem, cuius gratia res quaeque et 
efficitur et est. Eodemque modo in rebus quoque natura gignendis agitur, 
quamquam demonstrandi modus, necessitatisque ratio in naturali doctrina 
diversa atque scientiis speculativis est...», 118v., 126r. [Bekker 639b, 
640a] («La ragione o finalità costituisce il principio della formazione tanto 
delle cose artificiali quanto di quelle naturali. Quando infatti o mediante 
l’intelletto o mediante il senso il medico abbia definito che cosa sia la salute 
e il costruttore che cosa sia una abitazione, sogliono spiegare i fini e le cause 
del loro oggetto e inoltre aggiungere perché agiscano come agiscono, sen- 
bene quella causa e ragione del buono e del bello siano connesse piuttosto 
alle opere della natura che a quelle dell’arte . . . È infatti necessario dispor- 
re di una materia adeguata, se si deve realizzare una casa o un altro fine; 
e bisogna anche che sia fatta e sia messa in movimento prima questa cosa, 
poi quest'altra, e così seguitando si giunge al fine in virtù del quale una 
qualunque cosa viene attuata ed esiste. Allo stesso modo si procede nelle co- 
se prodotte dalla natura, benché la dimostrazione e la forma della necessità 
siano diverse nella scienza naturale da quelle delle scienze speculative... »). 
Vedi ancora ff. 118v., 126r: [Bekker 639b, 6402, 6454]; VARCHI, Sulla gene- 
razione del corpo umano, lezione letta il 24 giugno 1543 all'Accademia 
Fiorentina, in Opere, II, p. 294. . 
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artifiziosamente rimediare e fuggire il disordine, et acostandosi 
all'ordine conseguire il suo fine perfettamente.® Il pittore adunque 
e lo scultore, imitando la natura in qual si voglia cosa, e massima- 
mente nella figura dell’uomo, dee principalmente cercare, più che 
sia possibile, in esso corpo umano l’intenzione della natura: cioè 
a qual perfezzione ella desidera che il suo composto proporzionato 
arrivi e termini. Perciocché, così facendo, potrà esso scultore e pit- 
tore rettamente mettere in essecuzione anch'egli il composto della 
sua figura; e non solamente di quella del corpo umano, ma di tutte 
l'altre ancora che imitare e ritrarre si possono.” 

Avendo dunque dichiarato che l’ordine è sufficiente mezzo a' 
conseguire il nostro intendimento, e che egli molto maggiore si 
ritruova nel composto umano che in qual si voglia altra cosa, la. 
quale soggiaccia all’arte nostra; e che esso composto umano in 
niun modo si può meglio conoscere perfetto od imperfetto, che 
con la specolazione dell’attezza, la quale ha data la natura a ciascun’ 
membro:* resta che ora io dimostri più apertamente, e con più 
facilità che sarà possibile, con qual via e modo si possa conoscere in 
che consista la perfezzione et il perfetto ordine del composto del-' 
l’uomo o di qual si voglia altra cosa. E questo non sarà altro che un 
conoscere la bella proporzione di ciascuna parte in sé stessa e quella 
di tutte le parti insieme, che è il lor tutto. Le quali parti generano 
un’armonia in cui consiste la bellezza de’ corpi. Ma per meglio ve- 
nire a cotale dimostrazione, sarà bene che, inanzi ad ogni altra 
cosa, andiamo discorrendo che cosa sia questa bellezza et in che 
modo ella consista o vero si veggia nelle perfette proporzioni, et 
onde nasca, poi, che le cose sì fattamente proporzionate ci piac- 
ciono e ci paiono belle.* Veduto adunque che aremo primieramente 


1. Cfr. DANTI, p. 220. Per la distinzione tra ordine artificiale e naturale 

cfr. ad esempio DANIELLO, pp. 4 sg.: «Ebbe nel vero l’arte, la quale, secondo. 
la diffinizione che di lei fecero gli antichi filosofanti, non è altro che un. 
cotal abito di fare che che sia con diritto modo e ragione, ebbe, dico... 

l’arte suo principio dalla natura: ma bene tanto in favore di lei si può 

dire, che, procedendo essa dalla parte nostra divina ch'è l’intelletto, non 

pure imita la natura, perché, se solamente intorno a quella imitazione stesse 

occupata e più avanti non si stendesse, egli non è dubbio alcuno ch’ella 

non le fosse ancora inferiore di gran lunga ch’ella non è, per esser sempre. 
quegli, ch’alcuna cosa imita, di men valore che la cosa da lui imitata; ma 
ella è tale che ancora migliore e più la rende perfetta, ch’essa da sé medesi- 
ma esser non basta». 2. In quanto il corpo umano è il più perfetto; cfr. 
DANTI, qui pp. 1569 sg. 3. Cfr. DANTI, pp. 215 e 222 e le note relative.. 
4. Cfr. DANTI, p. 217 e le note relative. 
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di quella che apartiene all'uomo, vedremo poi quella di tutti gli 
altri corpi in universale. 


CHE IL VERO MEZZO DI PERVENIRE ALLA COGNIZIONE 
DELLE PERFETTE PROPORZIONI DELLE MEMBRA DEGLI 
ANIMALI È PROPRIAMENTE L’USO DELLA NOTOMIA 


Ma perché venire a questa cognizione non si può sanza una dili- 
gente specolazione delle parti del composto dell’uomo, è manifesto 
che non possiamo a ciò con altro mezzo arivare, che con quello 
della notomia; conciossia che, a volere esser capace delle membra 
del corpo umano, bisogna sapere che cosa è muscolo, vedere l’ori- 
gine sua e da che nasca, e parimente in qual sito, quantità e figura 
si ritruova. Et il medesimo che dico de’ muscoli, dico dell’altre 
parti umane. Adunque dall’essercizio della notomia, come ho 
detto, è necessario che tutte queste cose appariamo e di loro venia- 
mo in pienissima cognizione.’ 

Il modo adunque che si dee tenere, per venire a questo effetto 
dell’annotomizzare il corpo umano, sarà poco differente da quello 
che hanno tenuto i medici per venire in cognizione delle cose del- 
l’arte loro. Il che non è altro stato, che esaminare esso corpo dentro 
e fuori, et in tutte le parti porre diligente cura di speculazione.” La 
qual cosa se bene parrà forse a molti impertinente e superflua, è da 
sapere nondimeno che, per venire a questo nostro sopradetto 
intendimento, bisogna avere perfetta cognizione (come di mano 
1. Su motivi affini dell’anatomia michelangiolesca cfr. GIANNOTTI, Dialogi, 
PP. 41 Sg., CONDIVI, PP. 192 Sgg., VASARI, 1568, II, p. 776 {vi p. 274), 
già citati nella nota 2 di p. 1567. Diversamente DOLCE, qui I, p. 805 (e 
vedi la nota 1), nonché LEONARDO, f. 118v.: «Necessaria cosa è al pittore, 
per essere bono membrificatore nell’attitudini e gesti che fare si possono 
per li nudi, di sapere la notomia di nervi, ossa, muscoli e lacerti, per 
sapere nelli diversi movimenti e forze qual nervo o muscolo è di tal movi- 
mento caggione, e solo far quelli evidenti e questi ingrossati, e non li altri 
per tutto, come molti fanno che, per parere gran disegnatori, fanno i loro 
nudi legnosi e senza grazia, che paiono a vederli un saco di noci più che 
superfizie umana, o vero un fascio di ravani, più tosto che muscolosi nudi». 
2. Cfr. ARISTOTELE, 1562, VI, De sensu et sensibilibus, f. 4r. [Bekker 436], 
GIANNOTTI, Dialogi, pp. 41 sg.: «Chi è quello che... non faccia giudizio 
che voi [Michelangelo] abbiate grandissima notizia della notomia? La 
qual cosa è proprietà del medico», CONDIVI, p. 178: «Non è animale di 
che egli [Michelangelo] notomia non abbia voluto fare, de l’uomo tante, 
che quelli, che in ciò tutta la sua vita hanno spesa e ne fan professione, 


appena altro tanto ne sanno; parlo della cognizione che all’arte della pittura 
e scoltura è necessaria, non de l’altre minuzie che osservano i notomisti ». 


VINCENZIO DANTI 1763 


in mano si potrà chiaramente conoscere) non solo dell’esteriore, 
ma dell’interiore ancora, non essendo possibile avere intera cogni- 
zione delle parti di fuori, se non si è prima capace di quelle di den- 
tro. Perciocché a voler sapere che cosa sia muscolo, bisogna sapere 
che cosa sia sangue, di che egli si genera, augumenta e nutrisce. E 
che questo medesimamente sia vero in tutte l’altre parti, è mani- 
festo: verbigrazia, chi vuol sapere che cosa sia il moto de’ membri, 
bisogna che prima sappia quello che sono i nervi, per esser quelli 
ministri del movimento; e così degli altri. Per le quali cose chiun- 
che, bene operando, vorrà affaticarsi, conoscerà e concederà, questa 
cognizione dell’interiore esser necessaria a chi vuol perfettamente 
conoscere l’esteriore del corpo umano. 

Ma se bene è vero, per le dette ragioni, che è necessaria la co- 
gnizione della notomia interiore a volere bene intendere l’esteriore, 
è anco vero nondimeno che nell’interiore ci basta brevissimamente 
trapassare, e somma cura e diligenza porre nelle parti esteriori, non 
solamente notando in esse la quantità, la qualità, le figure, i siti e mo- 
ti loro, ma ancora specolando e cercando diligentemente l’uso delle 
parti.® Del quale uso per venire in cognizione, cioè sapere a che fine 
esse parti son fatte e come servano; che in altra forma non potrebbo- 
no servire; e perché elle sieno di quella quantità, qualità, moto e sito: 
bisogna molto bene esaminare musculo per musculo, e poi membro 
per membro. E se bene questa considerazione parrà forse all’intel- 
letto di troppa difficultà, il piacere nondimeno ch’ella promette nel- 
l'essere esercitata sarà tanto, che avanzerà di gran lunga ogni fatica.* 

Questa speculazione dell’uso delle parti, come ho detto, sarà 
la vera cagione che fa conoscere tutte le intenzioni della natura 
innel composto dell’uomo in particolare, et in universale di tutte 
l’altre cose, e quello che ella desidera e vorrebbe fare; e questo 
speculato e cognosciuto, scoprirà un termine stabile e preciso, 
dove si può a tutte le parti del composto et al tutto di esse insieme 
assegnare per ferma regola da comporre proporzionatamente, e non 
meno a esso punto si può ricorrere con le seste del giudizio, che 
al termine degli ordini dell’architettura con le seste materiali: e 
questo sarà il fine delle perfette proporzioni.* 

1. Il Danti sembra ispirarsi alla critica aristotelica dei filosofi preoccupati 
solo di indagare cause efficienti e materiali (cfr. ARISTOTELE, 1562, VI, 
De part. animal., f. 118v. [Bekker 640b], ff. r19v. sg. [Bekker 6424]. 


2. Difficultà e fatica, ancora termini michelangioleschi (cfr. VARCHI, Vasa- 
RI, Qui I, pp. 529 Sg., 495 SEg.). 3.È singolare che la fiducia del Danti in 
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CHE LA PROPORZIONE NASCE E DEPENDE DALL’ORDINE, 
E LA DIFERENZA CHE È TRA LORO 


La diferenza che è dall’ordine alla proporzione intendo che sia 
questa: che l'ordine solamente divide et accompagna le cose che 
vanno o prima o poi, o quelle veramente che sono o più o meno, 
come s'è detto, sanza guardare se quello che ha da essere o prima 
O poi, 0 più o meno, contenga o non contenga la sua debita quan- 
tità, cioè se la cosa che ha da essere più dell’altra, in quanta quan- 
tità le sia superiore; o vero se, quando una ha da essere prima del- 
l’altra, quanta distanza ha da convenirsi tra loro. E così l'ordine 
intendo che non arrivi a questi termini, per non confondere, ma che 
a essi sì bene entri in luogo suo la proporzione. Imperocché essa 
proporzione è quella che ci dà norma e regola nelle distanze precise 
delle cose poste prima e poi, e delle quantità commisurate, che 
sono più e meno, e di quelle ancora che sono pari: conciossia che 
la proporzione propriamente, secondo il parer mio, non è altro 
che un modo di comporre le cose in guisa che l’una con l’altra 
convenga, e parimente il tutto di loro insieme con quelle, in alcuna 
misurata quantità o vero qualità, od alcun altro predicamento, se- 
condo il fine a che la cosa si compone.® E questa comisurazione può 
essere con la parità e similmente con la disparità.* Ma la proporzio- 
ne delle cose ineguali sarà sempre più artifiziosa e causerà maggior 


una ferma regola punti proprio su quelle seste del giudizio che vogliono al- 
ludere alle michelangiolesche e anticanoniche seste negli occhi (cfr. MicHE- 
LANGELO, VASARI, qui I, pp. 26, 31, 495, 523). Evidentemente il trattatista 
crede di poter tradurre la rivoluzionaria esperienza del Buonarroti in un 
nuovo canonismo che, scolastico e prudente, limiti la propria validità alla 
pittura e alla scultura. Ben diverso era stato l’orizzonte del giudizio buonar- 
rotiano, il quale accanto alle licenze scultoree e pittoriche aveva attuato con 
pari energia quelle architettoniche (basti pensare alle fiorentine; cfr. Va- 
SARI, 1550, p. 975). Diversa è l'opinione di R. J. CLEMENTS, Eye, Mind, 
and Hand in Michelangelo’s Poetry, in PMLA, LXIX (1954), pp. 330 sg.: «In 
his Trattato ...he [Danti] claimed for Michelangelo the discovery of the 
authentic proportions of the human body, thanks not only to long study 
of anatomy but equally to this intellectual vision. He even goes so far 
as to posit replacement of material compasses by compasses of judgment as 
the ultimate purpose of striving for perfect proportions». 1. n questo 
capitolo il Danti tiene a sottolineare l’importanza del proprio ordine ari- 
stotelico, da cui deve dipendere la più tradizionale proporzione (cfr. ARI- 
STOTELE, 1562, II, De Poetica, f. 207r. [Bekker 1450b-1451a]). 2. Cfr. 
DANTI, qui pp. 1683 sgg., 1689 sg., nonché DANIELLO, pp. 118 sgg. 


VINCENZIO DANTI 1765 


bellezza che non farà quella delle cose eguali; la qual cosa adiviene 
perché le cose ineguali portano seco la differenza, overo la varietà, 
più interamente che non possono fare le cose eguali giamai. La 
quale varietà è una delle principali cause, mediante le quali appari- 
scono i composti di maggiore e più rara bellezza.” 

Dividesi la proporzione (oltra la divisione che le dà la quantità 
e la qualità, o altri predicamenti) principalmente in diverse parti 
di qualità e diverse parti di quantità, o d’altri generalissimi. E, 
quanto al proposito nostro, più ci serviremo di essa proporzione 
nelle parti della qualità che in quelle della quantità, nella pittura 
e nella scultura; perché nelle figure delle cose tengo per fermo avere 
a essere meglio inteso che nelle quantità delle cose.* 

È diferente adunque la proporzione dall'ordine in questo: che 
l'ordine non intende ne’ suoi composti misurazione alcuna, e la 
proporzione continuamente risguarda a qualche quantità o qualità 
di misura. Ma non è per questo (se bene non intendo che l’ordine 
proceda misuratamente) che non sia al proposito nostro conveniente 
come principio necessario di tutte le proporzioni, essendo che senza 
lui non si può venire in perfetta cognizione del comporre alcuna 
cosa, sì come non si può imparare, verbigrazia, la grammatica, se 
non si imparano prima i caratteri, o vero lettere e sillabe.3 


CHE IL MODO D’OPERARE NELL’ARTI DEL DISEGNO NON CA- 
DE SOTTO ALCUNA MISURA DI QUANTITÀ PERFETTAMENTE, 
COME VOGLIONO ALCUNI. E CHE NON SI PUÒ RITRARRE 
ORDINARIAMENTE LA FIGURA DELL’UOMO, O DI QUAL SI 
VOGLIA ALTRA COSA NATURALE O ARTIFIZIATA, IN QUEL 
MODO CHE PROPRIAMENTE SI VEDE, CON PERFEZZIONE 


Avendo insin qui dimostrato l’ordine essere vero mezzo delle 
perfette composizioni, come causa delle proporzioni;* in che modo 
egli si truovi nelle fatture divine, naturali et artifiziali;* che può 


1. Cfr. VAaRCHI, PoNTORMO, Pino, DOLCE, qui I, pp. 530, 506, 760 sg., 807. 
2. Il Danti si contrappone consapevolmente, ispirandosi alle michelangio- 
lesche seste del giudizio, alle quantità fisse dei suoi contemporanei (cfr. 
Pino, qui II, p. 1756, DOLCE, qui I, pp. 800 sgg. e le note relative). 3. Cfr. 
DANTI, p. 216, e DANIELLO, pp. 118 sgg. 4. Cfr. il capitolo precedente, 
pp. 1762 sgg. e le note relative. s. Cfr. DANTI, pp. 215 sgg., 218 sgg. e le 
note relative. 
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essere facile, difficile et impossibile ne’ suoi composti;' che la più 
difficile delle naturali è il composto dell’uomo;" la bellezza nascere 
dalle cagioni per le quali sono l’umane membra destinate; che la 
grazia depende dalla bellezza corporale interiore; che, per venire 
alla cognizione de’ composti perfetti et imperfetti del corpo umano, 
bisogna il mezzo della notomia;5 finalmente, veduto come l’ordine 
si commuti in proporzione,® verremo ora mostrando in universale: 
che il medesimo ordine proporzionato fa l’effetto istesso in tutti 
gli altri composti che sono subietto delle nostre arti, il che non 
solo confermerà la nostra intenzione, ma ancora scoprirà agli altri 
il modo che deono tenere nel ritrarre et imitare ciascuna delle dette 
cose.? 

E non ha dubbio alcuno che l’arte del disegno può, con la pit- 
tura, con la scultura e con l’architettura, tutte le cose che si veg- 
giono imitare o veramente ritrarre; e non solamente le cose celesti 
e naturali, ma l’artifiziali ancora di qual si voglia maniera; e, 
che è più, può fare nuovi composti e cose che quasi parranno tal 
volta dall’arte stessa ritrovate: come sono le chimere, sotto le quali 
si veggiono tutte le cose in modo fatte che, quanto al tutto di loro, 
non sono imitate dalla natura, ma sì bene composte parte di questa 
e parte di quella cosa naturale, facendo un tutto nuovo per sé 
stesso.* Le quali chimere intendo io che sieno come un genere, 


1. Cfr. DANTI, pp. 220 sg. e le note relative. 2. Cfr. DANTI, qui pp. 1569 sg. 
3. Cfr. DANTI, qui pp. 1760 sgg. 4. Cfr. DANTI, qui pp.1687 sgg. 5. Cfr. 
DANTI, qui pp. 1762 sgg. 6. Cfr. DANTI, pp. 215 sg., 233 sg. e le note rela- 
tive. 7. Proprio l’interesse del Danti per un ordine universale avvalora la 
puristica buona fede del suo aristotelismo. 8. Cfr. DANTI, pp. 219 sg. e la 
nota 1 a p.220, nonché ARISTOTELE, 1562, De Poetica, f£.215v.[Bekker1460b]: 
«Quia ... poeta est imitator, quemadmodum utique vel pictor vel quis 
alius imaginum expressor, necesse est imitari trium existentium numero 
unum aliquod semper: aut enim qualia fuere vel sunt, vel qualia aiunt et 
videntur, vel qualia esse oportet» (DELLA VOLPE, p. 156: «Il poeta è imi- 
tatore allo stesso modo del pittore o di un qualunque altro artefice di im- 
magini; egli pertanto non potrà mai esimersi dall’imitare le cose se non 
nell’uno o nell’altro di questi tre aspetti: o come esse furono o sono, o 
come dovrebbero essere»); IDANIELLO, pp. 42 sg., citato nella nota 2 di 
pp. 284 sg. TAFURI, p. 147, commenta: «Il Danti, in sostanza, .. . accenna 
a due componenti distanti fra loro, da lui unificate senza razionale spiega- 
zione. Da un lato egli fa risaltare utilità, vaghezza e ornamento come qualità 
precipue dell’architettura, dall’altro stabilisce una sorta di criterio meta- 
morfico per la valutazione di quella deformazione antinaturalistica, pur 
avente origine dall’osservazione della natura, che appunto nell’architettura 
in quanto arte indipendente da modelli organici può avere la sua più com- 
‘pleta espressione. Dove, se si vuole, si può sottolineare . . . l'affinità di tali 
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sotto cui si comprendano tutte le specie di grottesche,* di fogliami, 
d’ornamenti di tutte le fabbriche che la architettura compone e 
d’infinite altre cose che si fanno dall’arte, le quali, come s'è detto, 
nel loro tutto non rappresentono cosa alcuna fatta dalla natura, ma 
sì bene nelle parti vanno questa e quell’altra cosa naturale rap- 
‘presentando.* Ma è da sapere che questo sì fatto modo d’imitare, 
se bene è stato messo in uso da altre arti, nondimeno niuna mai ha 
recato tanta utilità, vaghezza et ornamento al mondo in generale et 
agli uomini privatamente, quanto le cose che nascono dall’architet- 
tura. Di che fanno pienissima fede infinite bellissime città e castel- 
la, che per utile universale l’architettura ha edificate e cinte di mu- 
raglie; et in particolare le bellissime case, palazzi, tempii et altri 
edifizii che si veggiono. E chi può negare che tutte l’altre cose che 
dall’arte si fanno non sieno a queste inferiori? Anzi è da credere 
che dall’architettura, come da loro principale obietto, la maggior 
parte dell’altre abbiano preso esempio.3 L’arte adunque del disegno 
merita, non solamente per essere sopra tutte l’altre artifiziosissima, 
di essere nobile tenuta; ma ancora perché sono gli effetti suoi, più 
che quelli di tutte l’altre arti, stabili e permanenti; oltre che l’opere 
sue, per lo più, sono fatte a ornamento et a perpetua memoria di fat- 
ti illustri degli uomini eccellenti, e non per necessità; la quale neces- 
sità suole in gran parte la nobiltà diminuire.+ 

Quest’arte, dico, del disegno è quella che, come genere, com- 
prende sotto di sé le tre nobilissime arti architettura, scultura e 
pittura, delle quali ciascuna, per sé stessa, è come specie di quella, 
conciossia che per lo mezzo del disegno ciascuna di esse consegui- 
sce il suo fine.S E può l’una di queste senza l’altre essere esercitata, 


concetti ad alcuni passi dall’aristotelica De Poetica, o dell’opera del Daniel- 
lo, dove però la tendenza ad esaltare un verosimile fantastico ha, a nostro 
parere, fini più radicati nel naturalismo umanistico di quanto non sia nella 
teorizzazione dantiana»; p. 146: «L’insistenza dantiana sull’artificialità 
delle invenzioni o sulla natura trascendentale della chimera, in quanto espe- 
rienza mondana, ci riportano in pieno clima manieristico, rammentan- 
doci, tra l’altro, il ben noto passo del Serlio sull’ordine rustico come 
mistura di opera di uomo e opera di natura». 1. Cfr. VARCHI, qui I, p. 532. 
2. Cfr. la nota 8 di p. 1766. 3. Sulla tradizionale supremazia dell’archi- 
tettura cfr. VARCHI, qui I, pp. 135 sg., 140, VASARI, qui I, p. 494 e le note 
relative. Vedi anche TAFURI, p. 147. 4. Il Danti riecheggia le premesse 
aristoteliche del VARCHI, qui I, pp. 99 sg. (cfr. Pino, p. 119). Diversamente 
DotLcg, qui I, pp. 295, 792, e cfr. le note relative. 5. Cfr. VARCHI, qui I, 
-p. 535, VASARI, qui I, p. 497, PONTORMO, qui I, pp. 504 sg., SANGALLO, 
qui I, p. 512, DONI, qui I, p. 558, Pino, p. 129, e le note relative. . 
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ma non perfettamente, però che molto meglio e con più perfezzione 
assai si metterà in atto ciascuna in universale, se dell’altra in parti- 
colare l’uomo sarà capace." Conciossia che l’una dell’altra si serve 
scambievolmente: l'architettura è necessaria alla pittura,” la pittura 
all'architettura, e la scultura alla pittura.*+ Ma se bene la pittura 
alla scultura5 e la scultura a l’architettura non sono necessarie,° 
non è per questo che non possano l’una all’altra esser di giova- 
mento. Per la quale cosa non è così facile, mi credo io, il determi- 
nare quale di queste tre arti si possa dir veramente più nobile; 
poscia che chi vuole con perfezzione esercitare ciascuna di esse, è 
forza che si serva dell’una e l’altra di loro.” E se bene tra loro si 
trovano diverse differenze circa l’istesso operare, poco ciò impor- 
‘ta, perché il fine di ciascuna è comune all’altre, essendo che il fine 
‘della pittura e scultura è imitare tutte le cose che si veggiono; e se il 
‘modo è differente, io non credo per questo che meriti molta distin- 
zione di nobiltà.8 Ma è ben vero che l’architettura, perché compone 
le cose da sua posta, cioè non imita nella maniera che fanno l’altre 
‘due, sì come è detto, pare che sia di molto maggior artifizio e per- 
‘fezzione;* ma non già oggi, che sotto tante regole, ordini e misure è 
‘stata ridotta, le quali la rendono facilissima nelle sue esecuzioni. 
Quegli antichi primi ritrovatori di tanti begli ordini, con tanti begli 
ornamenti e comodità, furono quelli i quali si può dire che fussero 
in ciò di grandissimo ingegno e giudizio, e che allora essa architet- 


1. Ideale proprio degli ammiratori della universalità di Michelangelo; cfr. 
VARCHI, PONTORMO, CELLINI, qui I, pp. 524, 506, 520, e soprattutto 
VASARI, Qui I, p. 493, © 1550, pp. 947 sgg.: «Il benignissimo Rettor del 
Cielo . ..si dispose mandare in terra uno spirito [Michelangelo] che uni- 
versalmente in ciascheduna arte et in ogni professione fusse abile, operando 
- per sé solo, a mostrare che cosa siano le difficultà nella scienza delle linee, 
‘ nella pittura, nel giudizio della scultura e nella invenzione della veramente 
garbata architettura». 2. Affermazione tradizionale dell’universalità della 
pittura; cfr. VASARI, qui I, pp. 495 sg., Pino, pp. 106, 121 sg., Qui I, pp. 
754 sg. 3. Affermazione anch'essa tradizionale a proposito dell’ornamento 
‘della pittura; cfr. VARCHI, qui I, pp. 530, 543, DOLCE, pp. 157, 161 sgg. 
4. Cfr. VARCHI, qui I, p. 542, CELLINI, qui I, pp. 520 sgE., 597, 605. 
5. Cfr. invece PONTORMO, qui I, pp. 506 sg. 6. Cfr. diversamente VaR- 
CHI, qui I, p. 542, CELLINI, qui I, pp. 520 sg. (e le note relative), 
nonché VASARI, 1550, pp. 36 sgg. . 7. Si noti come il Danti tiene ad ag- 
giungere alle argomentazioni filosofiche del VARCHI (cfr. I, p. 524) questa 
constatazione ispiratagli certo dalla universalità di Michelangelo. 8. Cfr. 
VARCHI, qui I, pp. 535 sg., VASARI, qui I, pp. 494 sg., MICHELANGELO, qui 
I, pp. 522 sg., Pino, qui I, pp. 548 sgg. 9. Cfr. VARCHI, qui I, pp. 136 sg., 
140 sg., 146, VASARI, qui I, pp. 494 Sg. 
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tura per i suoi esecutori fusse nobilissima e molto artifiziosa. Ma, 
come ho detto, in questi tempi quasi ognuno che sappia tirare due 
linee può fare l’architettore, rispetto alle regole di sopra dette.! 
Ma non così interviene alla scultura et alla pittura, alle quali non 
è mai stata formata regola niuna che possa facilitare veramente 
questa loro imitazione; e massimamente dintorno alla figura del- 
l’uomo, il quale di tanta difficultà di composto si vede.” 

È ben vero che alcuni antichi e moderni hanno con molta dili- 
genza scritto sopra il ritrarre il corpo umano; ma questo si è ve- 
duto manifestamente non poter servire, perché hanno voluto con 
il mezzo della misura, determinata circa la quantità, comporre 
una loro regola: la qual misura nel corpo umano non ha luogo 
perfetto, perciocché egli è dal suo principio al suo fine mobile, 
cioè non ha in sé proporzione stabile. Perocché, come dissi nel 
capitolo della bellezza, la puerizia e l’adolescenzia vanno continua- 
mente crescendo in sino alla gioventù in proporzione, e poi, più 


1. Il disinteresse del Danti per l’architettura si rifugia ancora una volta 
nella erudizione dei suoi cultori, senza intuire, in questo campo, la pro- 
blematicità michelangiolesca (cfr. p. 1763 e la nota 3) già acutamente indi- 
viduata dallo storico VASARI, 1550, p. 975. Diversamente TAFURI, p. 150: 
«Anzitutto appare abbastanza chiaro che il suo giudizio sulle regole, ordini 
e misure dell'ormai inoltrato Manierismo è in complesso del tutto negativo: 
il paragone da lui posto con l’antica perfezzione lo conferma a sufficienza. 
Anzi, sono proprio quelle regole che permettono ad ognuno che sappia 
tirare due linee di fare l’architettore, che contrapposte all’ingegno e giudizio 
degli antichi raccolgono le sue implicite ironie: la normativa classicistica 
viene dal Danti confrontata con un procedimento diverso, non precisato 
tuttavia, ma che si può intuire come estraneo all’accentuato canonismo 
matematico, che ha condotto in altri tempi l’architettura ad un livello, 
ormai perduto, di qualità artistica. Ma, ed è qui che si rivela la bipolarità 
del pensiero del Danti, rispetto a tale disprezzo per le regole architettoniche 
il suo proposito, passando a considerare le condizioni della pittura e della 
scultura, è proprio quello di definire una struttura canonica di riferi- 
mento . .. Evidentemente il Danti più che il fenomeno delle regole archi- 
tettoniche critica la loro sostanza... Abbiamo qui una conferma della 
contradditorietà del Danti: la struttura figurativa dell’architettura ora 
gli sembra obbligare una canonicità basata sulle misure, ora appare fra le 
sue righe l’intuizione — confermata dalla dichiarata unità delle tre arti — di 
una possibilità di estensione dell’antropomorfismo anticanonistico, da lui 
individuato come principio strutturale per la pittura e la scultura, all’ar- 
chitettura: operazione questa, che forse il Danti avrebbe voluto condurre 
nella parte incompiuta del suo trattato ». 2. Cfr. DANTI, qui p. 1567 e la 
nota 3. 3. Cfr. DANTI, qui p. 1565 e la nota 1, p. 1763 e la nota 3, p. 
1765 e la nota 2. A proposito delle misure degli antichi e moderni cfr. Pino, 
qui II, pp. 1757 sgg., DOLCE, qui I, pp. 800 sgg. e le note relative. A pro- 
posito della contraddizione tra moto e misure cfr. LEONARDO, qui II, pp. 
1721 sgg., Pino, qui II, pp. 1756 sgg., VASARI, qui I, pp. 25 sg. 
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presto che no, scemando insino alla vecchiezza: tal che i membri 
non hanno fermezza alcuna; conciossia che altra proporzione ri- 
cerca la puerizia che non ricerca l'adolescenza, e l'adolescenza che 
la gioventù, e così di mano in mano, come abbiamo visto nel me- 
desimo capitolo.* E per questa mutazione la misura determinata, 
circa la quantità, non ha luogo stabile né preciso, come ella ha di 
bisogno. Ma è ben vero che, se detta misura potesse essere in una 
di queste età di tutta perfezzione, si potrebbe dire che a tutte l’età 
dell’uomo si potesse dare una particolare misura. Ma si vede che 
né perfettamente né appresso in alcuna di quelle si può usare: 
perché, dato ch’ella desse a tutte le membra una assegnata misura, 
a ciascuno per sé et insieme al tutto di loro (il che ancora si può 
negare), dirò che tutt'i membri principali variano e di lunghezza e 
di grossezza nel moversi, come apertamente ciascuno per sé può 
vedere; di maniera che, avendo noi bisogno, quando in una at- 
titudine e quando in un’altra, di adoperare il corpo umano, non 
può per questa varietà questa cotale misura attuale servirci, come 
dependente dalla quantità. E di più, come io dissi, si può negare 
che per alcun membro possa giustamente ricevere misura, perché 
una cosa che si ha da misurare bisogna che abbia in sé o punto o 
linea; la qual cosa in niun membro del corpo umano apparisce 
‘precisamente, sì come è manifesto. Se, verbigrazia, si ha da misu- 
rare un braccio, et in esso la mano, e della mano le dita, dove sarà 
egli in queste parti il preciso termine che possa giustamente rice- 
vere, come si conviene, la punta delle seste ?* Certamente questo si 
vede, che più tosto per apposizione che per misura si potrebbe 
essequire. Talché vedemo apertamente che per questa via non si 
può condurre un composto di figura ben proporzionato; ma sì bene 
con la misura intellettuale vedremo di mano in mano questa 
artifiziosa proporzione del composto dell’uomo potersi misurare 
perfettamente, come si disse di sopra.? All’architettura è stata facil 
cosa poter dar regole et ordini diversi per lo mezzo della misura, 
perocché, quanto alle fabriche, ella consiste di punti e di linee, 
alle quali facilmente si può procedere con la misura; ma alla pittura 
e scultura, non ricevendo esse precisa misurazione, non si è insin 


1. Sulla qualità cfr. LEONARDO, f. 107v., citato nella nota 4 di p. 1723, 
DOLCE, qui I, pp. 793 sg., GILIO, qui I, pp. 308 sg., DANTI, qui II, pp. 1686 
sg. 2. Cfr. Danti, qui pp. 1685 sg. e la nota 2. 3. Cfr. DANTI, qui p. 
1690 e la nota I. 
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qui data regola alcuna che possa perfettamente intorno a quella 
operarsi.” 

Ma questo modo di ordine, che io disegno sopra ciò fermare, 
mostrerà apertamente una misura, per lo mezzo del giudizio, la 
quale in tutte le membra del corpo proporzionata si ritruova: e 
questa sarà circa la qualità. La quale cognizione si vedrà essere ot- 
timo mezzo in tutte l’età, et in tutte l’attitudini e siti e gesti, a con- 
seguire perfettamente la imitazione di esso corpo umano.* E se 
alcuno, a ciò opponendosi, dicesse: «Se noi veggiamo queste due 
arti imitare la natura ritraendo o vero ricavando le cose di lei, 
non basta egli, se, verbigrazia, si ha da ritrarre l’uomo, veder quello 
e tenerlo inanzi e, come la natura l’ha fatto, apunto contrafarlo? 
E questo bastando, non sono l'altre regole superflue?»; a chi 
così, dico, dicesse responderei che la natura per molti accidenti 
non conduce quasi mai il composto e massimamente dell’uomo, 
come dissi nel secondo capitolo di questo libro, a intera perfezzione, 
o almeno che abbia in sé più parti di bellezze che di bruttezze.? Né 
io so se mai si è veduta tutta la bellezza che può avere un corpo 
umano ridotta compiutamente in un solo uomo; ma si può ben 
dire che se ne veggia in quest'uomo una parte e in quell’un’altra, 
e che, così, in molti uomini ella si trova interamente. Di maniera 
che, volendosi imitare la natura nella figura dell’uomo e non essen- 
do quasi possibile in un solo trovare la perfetta bellezza, come s’è 
detto; e vedendo l’arte che in un uomo solo essa bellezza potrebbe 
tutta capire; cerca in questa imitazione di ridurre nel composto 
della sua figura tutta questa bellezza, che è sparsa in più uomini, 
conoscendo essa arte che la natura disidera ella ancora, come s’è 
detto, di condurre il composto dell’uomo in tutta perfezzione, atto 
a conseguire il suo fine, per lo quale diviene perfettamente bello. 
E questo fa l’arte per fuggire l’imperfezzioni, come ho detto, et 
accostarsi alle cose perfette. 

La qual cosa non solamente da Michelagnolo è stata conosciuta, 
che più d’altri ha intorno a ciò specolato, ma da infiniti altri cercata 
d’esequirsi nelle nostre arti:+ cioè cercato d’andare aiutando (so- 


1. Cfr. DANTI, qui p. 1763 e Îa nota 3, p. 1769 e la nota 1. 2. Cfr. ancora 
DANTI, qui p. 1690 e la nota 1, p. 1770 e la nota 1. 3. Non nel secondo, 
ma nel primo; cfr. DANTI, pp. 216 sgg. e le note relative. 4.Il Danti 
allude al ben noto procedimento selettivo; cfr. RAFFAELLO, Qui II, pp. 1529 
sgg. e la nota 1 di p. 1530, CASTIGLIONE, qui II, pp. 1533 sg., PINO, p. 99, 
DoLcr, qui I, p. 297. 


1772 XI - PROPORZIONI. - MISURE - GIUDIZIO 


gliamo dir noi) il naturale con servirsi di diversi uomini, in ciascuno 
de’ quali si veggia qualche diversa bellezza. E presa questa e quel- 
l’altra da questo e da quell’altro, hanno composta la loro figura più 
che sia stato possibile con perfezzione. La qual via e modo di fare 
è di gran difficultà e tedio; onde molti si vanno aiutando con le 
figure fatte da altri, o antichi o moderni, facendosi da sé stessi 
una maniera col continuo ritrarre questa e quella cosa. Ma Miche- 
lagnolo, che più di tutti gli altri ha essequito con perfezzione l’opere 
sue, s'avide molto bene questa, strada non essere la vera e legitima. 
Perciocché conobbe egli che, se bene si fussero potute mettere 
insieme diverse parti di bellezze con facilità, per comporne una 
sola bellezza, cavate e ritratte da più uomini: che non mai arebbono 
potuto essere eguali di proporzione. Perocché, avendo provato che 
la bellezza cresce con l’età crescente e scemante dell’uomo, sarebbe 
necessario che d’una medesima età fussero tutti coloro, donde 
s’avessono a cavare queste parti di bellezza; il che pare quasi, per la 
gran difficultà, impossibile. E con queste ragioni si potrà rispon- 
dere all’opposizioni sopradette. Si potrebbe ancora di più addurre 
questa negazione, cioè dire, diversi uomini d’una medesima età 
non avere equali quantità di bellezze, ancor che talvolta ci paresse 
una medesima; perché, nel metterle insieme, sempre si vedrebbe 
qualche discordanza.? Onde per queste difficultà, che sono quasi 
impossibilità, esso Michelagnolo si voltò forse a questo ordine, il 
quale per lo mezzo dell’anotomia bene esaminata io propongo; 
perciocché si legge che esso Michelagnolo dodici anni continui 
s'affaticò intorno all’anotomia, e per lo mezzo di essa specolando e 
discorrendo, come penso 10, gli poté cadere nell’animo questo modo 
d’operare ch’io dico; e con questo mezzo credo esequisse le belle 
proporzioni nelle sue figure. La qual cosa quando alcuno mi voles- 


.1. Anche il Danti sembra temere i pericoli di una carente esperienza 
personale (cfr. Pino, p. 99 e la nota 1, DOLCE, qui I, p. 297), sebbene non 
creda all’efficacia del procedimento selettivo. 2. Si noti come l’ingenuità 
teorica del Danti attribuisca al Maestro una dimostrazione ben lontana 
dalla sua problematica soggettiva e platonica (cfr. CONDIVI, pp. 204 sgg., 
. VASARI, 1568, II, pp. 776 sg. [vi, p. 275]). 3. La candidezza del Danti 
(cfr. DANTI, p. 209: «... giudicai effetto di candido animo il mio dover 
essere reputato, se quello studio che io con lunga e continova fatica ho 
conseguito per farne a me stesso regola, proccurassi che ad altrui con breve 
.facilità giovamento e diletto porgere potesse ») nell’interpretare le notizie 
condiviane (cfr. CONDIVI, pp. 30, 176 sgg., 192 Sgg.) è certo ben manifesta. 
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se negare, io proverò per la sua maniera questo ordine avere in sé 
facultà di poter mettere in atto le sue belle proporzioni e tutte le 
sue belle attitudini, insieme con tutto il resto di quello che alla 
bellezza dell’opere sue s’apartiene. Per questo adunque poco mi 
darà noia che altri mi nieghi quello che si può, senza pruova di 


quello che si niega, mantenere per cosa atta a conseguire il suo 
fine.! 


CHE LA PROPORZIONE PUÒ TROVARSI 
IN TUTTI I CORPI INANIMATI 


Non mi pare che sia stato fuor di proposito l’essere scorso, ragio- 
nando, in quello che in queste poche parole ho detto, perciocché 
sono cose necessarie e molto apartenenti al mio disegno e proponi- 
mento. Ora, per tornare a dire universalmente di tutte le propor- 
zioni delle cose che imitare o vero ritrarre si possono, dico primiera- 
mente che ritrarre intendo io che sia fare una cosa appunto come 
si vede essere un’altra. E lo imitare medesimamente intendo, al 
proposito nostro, che sia fare una cosa non solo in quel modo che 
altri vede essere la cosa che imita, quando fosse imperfetta, ma farla 
come ella arebbe da essere in tutta perfezzione. Imperocché questa 
parola «imitazione» non intendo che sia altro che un modo di ope- 
rare il quale fugga le cose imperfette e s’accosti, operando, alle 
perfezzioni; e che il ritrarre abbia a servire solamente d’intorno 
alle cose che si veggiono essere, per loro stesse, di tutta perfez- 
zione.* 


1. Questa fede del Danti nell’autenticità michelangiolesca della propria 
regola trova la sua significativa attuazione nel purismo delle sue statue. 
2. È una distinzione derivata da quella aristotelica tra storia e poesia: 
ARISTOTELE, 1562, II, De Poetica, ff. 215v. sg. [Bekker 1460b], citato nella 
nota 8 di p. 1766, e f. 207v. [Bekker 1451]: «Perspicuum autem ex dictis 
et quod non ea quae facta sunt dicere, hoc poetae opus est, sed qualia 
utique fieri debuerunt et ea quae effici possunt secundum verisimile vel 
necessarium. Historicus enim et poeta non eo quod aut metris adhibitis, 
aut sine metris dicant, differunt... Verum hoc discrepat, quia hic dicit 
ea quae facta sunt, hic autem qualia fieri debuerunt. Quare et philosophi- 
cum magis et magis studiosum poesis quam historia est; poesis enim 
potius quae in universum, historia vero quae singillatim fiunt, dicit» 
{DELLA VOLPE, p. 84: «Da quello che si è detto risulta chiaro anche questo, 
che ufficio del poeta non è descriver cose realmente accadute, bensì 
quali possono accadere: cioè cose le quali siano possibili secondo le leggi 
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Tutte le cose che si possono imitare o ritrarre hanno bisogno 
di essere corpo visibile, essendo che l’uomo, mediante l’occhio, 
vede le cose e le imita, o vero le ritrae col disegno. Adunque, tutte 
le cose che vedremo avere corpo visibile, diremo che si possono 
imitare o vero ritrarre.” E queste divideremo in tre parti: le prime 
saranno i corpi che nell’aggregato de’ cieli appariscono insieme 
con due degli elementi;* secondi saranno i corpi che la natura 
compone et ha composti de’ quattro umori elementari; e le terze 
i corpi che de’ corpi naturali l’arte transfigura.* E in queste tre 
sorti di corpi consistono tutte le ordinate e di[sor]dinate propor- 
zioni de’ composti. I corpi dell’aggregato de’ cieli si veggiono es- 
sere e si dee credere che sieno proporzionati in tutta perfezzione.® 
I secondi, cioè i corpi che la natura compone o ha composti, posso- 
no essere, come s’è detto, con ordine di proporzione, et alcuna volta 
con disordine. I terzi, cioè i corpi che l’arte, delle cose naturali 


della verisimiglianza o della necessità. Infatti lo storico e il poeta non diffe- 
riscono perché l’uno scriva in versi e l’altro in prosa . . . La vera differenza 
è questa, che lo storico descrive fatti realmente accaduti, il poeta fatti 
che possono accadere. Perciò la poesia è qualche cosa di più filosofico e di 
più elevato della storia; la poesia tende piuttosto a rappresentare l’univer- 
sale, la storia il particolare»). Vedi anche DANIELLO, pp. 41 sg.: «Non è 
tenuto il poeta, com'è l’istorico, di descrivere le cose tali, quali elle vera- 
mente state et avenute sono; ma ben quali esser devrebbono. Et in questo 
massimamente è egli dal poeta differente l’istorico, non per lo scriver o 
non scriver in verso le cose loro, come alcuni scioccamente credono . .. 
Essi si sono differenti in ciò, che quegli [lo storico] è tenuto a narrare 
le cose semplicemente, senza aggiungervi o menomarvi alcun’altra cosa; 
che quando egli ciò non facesse, non meriterebbe d’esser fra gli istorici 
annoverato. Laonde a questi {al poeta] si concede amplissimo privilegio di 
poter fingere molte cose a sua voglia». Cfr. inoltre SCHLOSSER, pp. 444 S&., 
Grassi, Armenino, pp. 3 sg.; M. Rosci, Manierismo e accademismo nel pen- 
siero critico del Cinquecento, «Acme», IX (1956), I, pp. 78 sg.: «La razionale 
stilizzazione del Danti nasce ancora dalla natura; ma dalla conoscenza e 
non più, come nel Vasari, dalla semplice osservazione della natura. Il 
risultato è la distinzione fra ritrarre . . . e imitare... Tale risultato è fatal- 
mente accademico: è conservata tuttavia la fondamentale validità dell’ori- 
ginaria distinzione aristotelica fra Storia e Poesia, in cui è insito il concetto 
della trasformazione della realtà naturale in visione d’arte, mediante lo 
stile», e BATTISTI, /mitazione, p. 255. 1. Cfr. DANTI, qui p. 1767 e la nota 
5. 2.Il Danti inizia ora una scrupolosa classificazione delle cose che 
si possono imitare o ritrarre, a seconda della loro perfezione nell'ordine 
universale. 3.1 due elementi sono, come il Danti chiarisce subito dopo, 
l’acqua e la terra. Per i corpi nell’aggregato de’ cieli cfr. VarcHi, Dell’ A- 
more, in Opere, 11, pp. 330 sg. 4. La solita distinzione tra naturale e ar- 
tificiale; cfr. ad esempio VARCHI, Bellezza e grazia, qui p. 1676 e la nota 
2. 5. Cfr. DANTI, p. 216 e le note relative. 
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trasfigura, medesimamente, come io dissi, possono avere la pro- 
porzione ordinata e disordinata. 

I corpi visibili celesti et insieme i due elementi, cioè la terra e 
l’acqua, si possono, nel modo che propriamente si veggiono, ritrar- 
re. Et in questi non fa bisogno del modo dell’imitazione, percioc- 
ché non altrimenti di quello che sieno potrebbono essere più per- 
fetti, come avemo provato.” I corpi visibili, i quali abbiam detto 
che la natura compone et ha composti, divideremo in due parti, 
cioè in corpi inanimati et in corpi animati; e i corpi animati simil- 
mente divideremo in tre altre parti, cioè in vegetativi, sensitivi et 
intellettivi.> E diremo che tutte queste specie di corpi possono 
avere ordinata e alcuna volta disordinata proporzione ne’ loro 
composti. E sotto queste può aver luogo il ritrarre e l’imitare; ma il 
ritrarre massimamente in molti corpi inanimati che di tutta per- 
fezzione appariscono, come sono tra le minere de’ metalli l’oro e, 
nelle minere delle pietre, le gioie.* E prima, parlando delle propor- 
zioni de’ corpi morti o vero inanimati, spartiremo ancor loro in 
due sorti, cioè in corpi solidi et in corpi diafani o vero trasparenti;5 
ma prima diremo dei solidi, sotto i quali sono tutte le specie de” 
minerali e di tutte le pietre che trasparenti non sono, e parimente 
tutti 1 cadaveri o vero schelati d’ossa; et oltre ciò tutte l’altre cose 
che stanno sopra la terra senza crescere o vero aumentare. Queste 
cotali cose, dico, possono essere proporzionate e sproporzionate 
circa il composto della loro materia e circa la loro figura. Quanto 
alle figure, fuori de’ cadaveri e de’ misti imperfetti, niuna altra 
cosa de’ corpi inanimati puote per se stessa avere determinata 
proporzione di figura.° Ma qui bisogna avvertire che, se bene io mi 
servo di questo nome « proporzione» nella qualità, il che forse altri 


1. Cfr. DANTI, pp. 216 sgg. e le note relative. 2. Cfr. ancora DANTI, p. 
216 note 3 e 4. 3. Classificazioni scolastiche e correnti (cfr., ad esem- 
pio, VARCHI, Sopra il primo canto del Paradiso di Dante, in Opere, 11, p. 
344, H. BARBARI Compendium scientiae naturalis ex Aristotele, Venetiis 
1547, ff. 5 e 43, F. CATTANI, Panegirico ad amore, in I tre libri d’amore, 
Vinegia 1561, pp. 13 sgg., 138 sgg. 4. Cioè i cosiddetti misti perfetti, 
cfr. DANTI, quì pp. 1776 sgg. 5. ARISTOTELE, 1562, V, De generat. et cor- 
rupt., ff. 363v. sg. [Bekker 324b], VARCHI, Sopra il secondo canto del Para- 
diso di Dante, in Opere, 11, p. 424. 6.Sì noti come l’indagine natura- 
listica del Danti, seppur diligente, s’inceppi tra ripetizioni e timidi trapassi, 
priva com'è di quella sicurezza distributiva che si riscontra sempre nel 
VARCHI: cfr. ad esempio Sopra il primo canto del Paradiso di Dante, in 
Opere, 11, p. 388. 
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chiamerebbe «convenienza», io nondimeno intendo che per tale 
significato sia inteso. Le proporzioni adunque delle figure di 
ciascuna pietra, se bene alcuna volta variano, non è per questo che 
elle manchino di perfezzione. In quanto poi alla figura del compo- 
sto di più pietre insieme, come si vede nelle cave o vero miniere loro, 
hanno una ordinata proporzione con certa misura l’una sopra l’altra 
composta, dalla quale si è cavato il modo di murare.” E queste tali 
composizioni possono essere ordinate e non ordinate, perché sono 
di più figure naturali composte, nella maniera che sono similmente 
tutti i cadaveri e schelati d’ossa.3 Nei quali schelati, o almeno in 
quello del corpo‘ umano, è necessario che la proporzione del tutto 
di essa e di ciascuna sua parte si esamini e cerchi minutamente, 
come vedrassi in un libro particolare dell’ossa.+ E questo basti circa 
la proporzione figurale. 

Quanto poi alla proporzione del misto della loro materia, dico 
che ci sono de’ perfetti e degl’imperfetti." Misti imperfetti sono 
quelli che si generano nell’aria; i perfetti sono tutti gli altri, i quali 


1. Anche la convenienza è dunque per il Danti un problema razionale, 
che prescinde dalla casistica del decoro, cara, ad esempio, al DOLCE (cfr. 
qui I, pp. 794 sg.). 2. L'informazione naturalistica ispira questa volta 
al Danti una deduzione universale per l'architettura (cfr. VARCHI, Dell'A- 
more, in Opere, 11, p. 327: «A’ misti imperfetti succedono . . . i perfetti, 
che sono quegli i quali, secondo i migliori filosofi, oltra la complessione 
che risulta in loro dalla mistione degli elementi di che sono composti, 
hanno una loro propria forma sostanziale, come si vede nelle pietre pre- 
ziose e in tutte le maniere e miniere de’ metalli... E che egli abbiano, 
oltre la complessione nata in loro delle prime qualità degli elementi, 
un’altra forma loro propria, il che alcuni niegano, si può provare così: 
quelle cose, ie quali hanno diverse forze e diverse operazioni, hanno for- 
me e nature diverse e in somma sono differenti di spezie ...»; Sopra il 
primo canto del Paradiso di Dante, ivi, 11, p. 388). 3. Cfr. DANTI, pp. 
216 sgg. e le note relative. 4. Cioè nel progettato libro secondo. s. L’in- 
certezza del Danti nell’enunciare i gradi dell’ordine aristotelico è evidente: 
egli enuncia la classificazione dei misti solo dopo aver esaurito la propor- 
zione figurale degli inanimati, anteponendo la forma dei corpi, che eviden- 
temente lo attrae, alle loro proprietà specifiche. È un procedimento del 
tutto diverso dalle dimostrazioni varchiane (cfr. anche p. 1775 e la nota 
6). 6.Cfr. VARCcHI, Dell’Amore, in Opere, 11, p. 325: «Nel terzo or- 
dine degli enti si pongono i misti imperfetti: chiamansi imperfetti tutti 
que’ misti, i quali non hanno una forma sustanziale propria, la quale dia 
loro l’essere, ma ritengono solamente le qualità e le forme di quegli ele- 
menti de’ quali sono composti, o per meglio dire mescolati; e questi sono 
di due maniere, perché alcuni ritengono la forma d’uno elemento solo, 
e degli altri nonnulla o molto poco, tanto che si possono chiamare più 
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sono sotto la cosa, o dura o tenera, o bianca o negra o d’altro colore: 
ché da questi due dependono.* Ciascuna delle pietre, tra l’altre 
cose, hanno in sé queste qualità di composti: cioè colore e durezza, 
come, verbigrazia, il composto del marmo è atto a far pietra dura 
e bianca. Et in queste sorti di composti si vede manifestamente la 
proporzione ordinata et alcuna volta disordinata. Onde, quando 
vedremo un pezzo di marmo di tutta candidezza e conveniente 
durezza, diremo essere il suo composto proporzionato, perché 
conseguisce il suo fine, che è l’esser bianco e duro. Per lo contrario, 
quando vedremo un pezzo di marmo non di tutta bianchezza, e 
forse non così duro, diremo che non sia di perfetta proporzione 
di misto. E queste proporzioni di colori e di durezze nei corpi 
solidi hanno in diverse sorti di pietre un supremo grado, come 
dire: il supremo grado nelle pietre bianche sarà il marmo bianco, 
nelle rosse, medesimamente solide, sarà il porfido; nelle nere il 
paragone, e nelle verdi il serpentino; e così degli altri colori e du- 
rezze di pietre si vedrà di mano in mano il simile.3 

Il fine principale di tutte le pietre è propriamente l’essere dure 
e colorite: dure, perch’elle sieno permanenti; e colorite, perché 
si riconosca l’una sorte dall’altra. Dalle quali qualità nasce in loro 
quel tanto di bellezza che vi si vede. Perciocché i colori portano 
con esso loro vaghezza, e le durezze il lustro o vero risplendenza; 
le quali amendue qualità si appropriano alla bellezza. E non ha 
dubbio alcuno che, quanto più e lustrante e colorita sarà alcuna 
pietra, tanto più sarà bella nel genere suo. Adunque nella durezza 
e nel colore apparisce la bellezza delle pietre di questo genere soli- 
do. E se la durezza e colorità è il fine a che è fatta la pietra, ogni 
volta che più dure e colorite saranno, meglio conseguiranno il fine 
loro nelle specie che si trovano. Si vede dunque in questi corpi 
inanimati solidi di pietre, e parimente in tutti gli altri, che la per- 


tosto o tinti o imbrattati di loro, che composti o mescolati, quali sono 
le pioggie, le rugiade, la cenere e altre cose così fatte: alcuni altri sono 
composti e compatti, per dir così, di più elementi congiunti e ammassati 
insieme, i quali par bene che abbiano, ma veramente non hanno, alcuna for- 
ma sostanziale che sia loro propria; quali sono la gragnuola, la neve, la 
brina e altri cotali»; Sopra il primo canto del Paradiso di Dante, ivi, It, pp. 
344, 388. 1. Cfr. VARCHI, Dell’ Amore, in Opere, I1, p. 327, citato nella 
nota 2 di p. 1776. 2. Cfr. TEoFRAsTO, De lapid., pp. 340 sg., e ancora 
VARCHI, Dell’ Amore, in Opere, 11, p. 327, Sopra il secondo canto del Para- 
diso di Dante, ivi, 11, p. 424. 3. Cfr. VASARI, 1550, pp. 29 Sgg. 
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fetta bellezza loro nasce dalla perfetta attezza di conseguire il fine 
a che sono fatti. 

I misti imperfetti poi, che dicemmo generarsi nell’aria, i quali si 
possono tra i corpi solidi annoverare, saranno la neve, la brina, le 
nuvole e le nebbie. La neve e la brina si dee credere che sempre 
abbiano in loro una medesima proporzione di misto, perciocché 
sempre appariscono della medesima qualità di bianchezza.* E i 
nuvoli e le nebbie sono vapori raccolti e ridotti a termine di potere 
risolversi in acqua, e massimente le nuvole, che a questo fine parti- 
colare si generano; onde, perché il composto di questi può essere 
proporzionato e sproporzionato, ne segue che possono essere an- 
cora atti e non atti a conseguire il fine loro. Laonde si potranno 
(ancorché vero sia che possono essere perfetti et imperfetti) ritrarre 
in quel modo che si veggiono, per le ragioni che nel processo de’ 
nostri ragionamenti si diranno.3 

Circa poi le proporzioni de’ corpi inanimati che dicemmo essere 
non solidi, ma diafani o vero trasparenti, si può dire il medesimo 
che si è detto de’ solidi: cioè che sieno misti perfetti et imperfetti.* 
Tra i perfetti (per discorrere prima di loro) pigliaremo per esempio 
le pietre, sì come abbiam fatto ne’ solidi, dicendo che in questo 
genere saranno dette pietre trasparenti, d’una qualità più, nel loro 
composto, che non sono le solide; conciossia che, dove le solide 
hanno il colore e la durezza, le trasparenti hanno non pur il colore 


1. Cfr. i rinvii della nota 2 di p. 1777. 2. Cfr. p. 1776 ela nota 6. 3. Cfr. 
ancora VARcHI, Dell’ Amore, in Opere, 11, p. 325: «E generalmente tutte 
le impressioni che si fanno, non pure sotto la terra e nella sua super- 
ficie, come i fonti e molti di quegli che si chiamano con voce arabica mi- 
nerali e mezzi minerali, ma ancora in tutta l’aria, sono o si chiamano 
misti imperfetti: i quali perché si generano di materia diversa e si fanno 
in diversi luoghi, è necessario sapere prima di che, e poi dove si facciano. 
Quanto al primo capo, cioè di che si generino, avemo a presupporre quello 
che ne mostra il senso: che per virtù de’ raggi solari si levano sempre, così 
dalla terra e massimamente quando ella è bagnata, come dall’acqua, alcuni 
aliti o vero fumi, i quali si chiamano propriamente esalazioni... Da’ 
vapori si generano le nugole, le piogge, la gragnuola, la neve, la brina e 
altre simili a queste ». Alla limitazione del senso corrisponde la possibilità di 
ritrarre i misti imperfetti (cfr. pp.1779sg.). 4.Come già abbiamo osserva- 
to (cfr. la nota 5 a p. 1776), la forma ha il sopravvento nella classificazione 
del Danti, che adegua ad essa i gradi dell’ordine universale aristotelico. 
Invece di dare la precedenza alla imperfezione e alla perfezione dei misti, 
egli si lascia, fors’anche per la sua esperienza di orafo, attrarre dalla 
solidità e dalla trasparenza, cui sottomette, appunto, la casistica dei misti. 
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e la durezza, ma di più la chiarezza o vero trasparenza. Le quali 
parti tutte, per le ragioni dette delle pietre solide, sono membra 
dell’apparente bellezza, perché sono attezze a conseguire il loro 
fine.' Questa, dico, sorte di pietre trasparenti hanno il supremo 
grado, che è come genere di tutte l’altre specie di pietre; et oltre 
ciò hanno ancora tra loro il maggiore et il minore grado, come ve- 
demmo pur ora avere similmente le solide.* Perciocché fra le pietre 
bianche il diamante è nel supremo grado di quel colore, e per du- 
rezza e per chiarezza, perocché non è dubbio che sopravanza i be- 
rilli e cristalli, che sono del medesimo genere. Il rubino di chiarez- 
za, durezza e colore, fra le pietre rosse di questa sorte, sopravanza 
i balasci, i granati e le spinette,* che sono del medesimo genere che 
il rubino. Lo smeraldo similmente vince il grisolito e le plasme,* 
che anch'esse sono verdi e sotto il medesimo genere. E così di mano 
in mano di tutte le specie di gioie e pietre trasparenti interviene. 
Hanno ancora quelle di maggior grado e quelle di minor grado fra 
loro diferenza di proporzione perfetta et imperfetta circa le loro 
qualità, perciocché un diamante, che è nel supremo grado delle 
pietre bianche, può esser anch'egli in sé stesso composto perfet- 
tamente et imperfettamente. Perfetto sarà allora quando si vedrà di 
buon’acqua e che non sarà d’altre cose impacciato; la qual bontà 
nasce dalla sua perfetta mistione di chiarezza, lustrezza e bianchez- 
za. Et il medesimo adiviene ne’ rubini, smeraldi et altre gioie, es- 
sendo che anch'esse possono essere di più e meno colore, di più e 
meno pulimento e di più e meno chiarezza. Diciamo per tanto che 
il fine di tutte le pietre trasparenti o vero diafane si è l'essere colori- 
te perfettamente, perfettamente dure e perfettamente chiare, nel 
grado del colore, chiarezza e durezza in che si trovano. E quelle 
che conseguiranno queste perfezzioni, conseguiranno anco ot- 
timamente il fine a che sono fatte, e, come dicemmo delle solide, si 
vedrà in esse compiutamente l’intera bellezza a loro conveniente.5 

Resta ora che diciamo de’ misti imperfetti circa questi corpi 
diafani, i quali sono la gragnuola, i baleni, le comete, l’arco baleno, 


1. Cfr. ancora VARCHI, Sopra il secondo canto del Paradiso di Dante, in 
Opere, 11, p. 424. 2. Cfr. p. 1777 e la nota 2. 3. Cfr. TEOFRASTO, De la- 
pid., p. 343, VARCHI, Sopra il secondo canto del Paradiso di Dante, in Opere, 
II, p. 413. 4. Cfr. TEOFRASTO, De lapid., pp. 341, 343, 345. 5. Cfr. TEo- 
FRASTO, De lapid., pp. 340 sg., VARCHI, Dell’ Amore, in Opere, 11, p. 327, 
Sopra il secondo canto del Paradiso di Dante, ivi, II, p. 424. 
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le pioggie, la rugiada e simili. Queste cose, dico, sempre si generano 
di perfetta proporzione di vapori, perché sempre si veggiono nella 
medesima qualità dell’essere loro. Onde si potranno queste sì fatte 
cose ritrarre semplicemente.! 

Di tutti i minerali e di tutte le sorti di terre colorite, e di ogni 
altro corpo, o solido o trasparente, che si trovi, si potrà provare, 
con le medesime ragioni che delle pietre si è provato, che, ogni 
volta che saranno atte a conseguire il fine loro perfettamente, per- 
fettamente ancora saranno belle. E se alcuna volta vedremo qualche 
cosa non parere agli occhi nostri veramente bella, ancor che sia atta 
a conseguire il suo fine, si dee avvertire che cotali cose nel genere 
loro sempre saranno belle, come meglio vedremo di mano in mano. 
Perché non tutte le bellezze sono proporzionate agli occhi nostri.* 


CHE E IN CHE MODO NEI CORPI VEGETATIVI 
SI TROVI LA PERFETTA PROPORZIONE 


Poi che, quanto facea bisogno al proposito nostro, si è ragionato 
de’ corpi inanimati, andremo ora discorrendo dintorno a tutti i 
corpi animati e quelli divideremo in tre parti: cioè in vegetativi, 
sensitivi et intellettivi.* Ma perché degl’intellettivi si è fatto discorso 
particolare,* ragioneremo solo, al presente, de’ vegetativi e de’ 
sensitivi. Quanto ai vegetativi, i quali similmente divideremo in 
due parti, cioè in alberi et in erbe, diciamo primamente che sono 
così detti perché hanno in sé tre potenze che apartengono alla vita, 
che sono il generare, il crescere et il nutrire.5 E così tutte l’erbe e 


1. Cfr. p. 1778 e la nota 3. 2.Ilgiudizio dell'occhio si deve dunque uni- 
versalizzare per riuscire valido. Ancora una volta le esigenze naturalistiche 
del Danti risultano del tutto diverse da quelle soggettivistiche del Buonar- 
roti. 3. Cfr. p. 1775 e la nota 3. 4. Cfr. DANTI, pp. 217 sgg., 221 Sg., 
qui pp. 1689 sg. 5. Nonostante l’interesse per l’ordize universale, il Danti 
riduce, da dilettante quale è, le classificazioni aristoteliche dei corpi ve- 
getativi ai loro generi estremi; cfr. ARISTOTELE, 1562, v, De plantis, fl. 
488 sgg., 491 [Bekker: 815 sgg., 818b-819a], TEOFRASTO, p. 5, VARCHI, 
Dell’ Amore, i in Opere, II, p. 327: «Tra le cose aventi l’anima sensitiva e 
le mancanti d’ogni anima, sono nel quinto grado le piante, cioè l’erbe, 
i frutici e gli alberi: sotto i frutici comprendiàno i frutici: gli arbori senza 
dubbio sono più degni dell’erbe e de’ frutici, e tra gli arbori medesimi 
se ne truovano alcuni di tanta perfezione, che pare in un certo modo che 
8’accostino alla natura degli animali, e. alcuni altri per lo contrario di tanta 
imperfezione, che non si possa discernere se sono radici o metalli. Hanno 
l’anima vegetativa, mediante la.quale si nutriscono, crescono e generano 
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tutti gli alberi sono sotto queste tre potenze ridotti, perciocché 
generano, crescono e si nutriscono, come chiaramente si vede. Di- 
remo adunque prima delle proporzioni dell’erbe, e poi di quelle 
degli alberi. 

L’erbe sono specie d’arbori, ma sono di manco perfezzione di 
composto, perché gli alberi sono meno sottoposti ‘agli accidenti a 
loro contrarii, che non sono l’erbe, come dire al troppo caldo et al 
troppo freddo. E però si può dire che gli alberi sieno in supremo 
grado all’erbe, sì come sono nel genere loro i corpi trasparenti ai 
solidi.* Il fine di tutte l’erbe si è produrre perfettamente il seme, per 
mantenere la specie loro; e questa è l’intenzione della natura nel- 
l’erbe. E fa la natura ordinate le piante dell’erbe, composte di gambi 
e di foglie, acciò producano il fiore e poi il frutto, o vero il seme. 
E le foglie ha fatto a tutte le piante dell’erbe per più cause, ma 
principalmente per fare ombra alle festuche et alle sue radici, ac- 
ciocché talvolta il troppo calore del sole non l’offendesse.3 L’ha poi 
fatte di variata figura di foglie e di composto di foglie, secondo la 
varietà del composto de’ quattro umori: cioè alcune erbe parteci- 
pano più del caldo che degli altri tre umori, et altre più di freddo, 
et alcun’altre più d’umido o di secco che degli altri. E queste da 
quell’umore in cui più peccano pigliano il nome di erbe o calde o 
secche o umide o fredde.* E secondo queste qualità d’umori ha la 
natura provedutole di qualità e quantità di foglie, perché a quelle 
che hanno bisogno d’umido ha dato le foglie grandi, perché pos- 


cosa a loro somigliante. Onde Aristotele, se bene non le chiamò animali, 
come fece alcuna volta Platone, perché non sentono né si muovono di 
movimento locale, né hanno il destro e il sinistro, ma solo il di sopra e il 
di sotto, le chiamò nientedimeno animate o animanti: il che non vollero 
fare gli Stoici, al contrario di coloro i quali, dando loro il sentimento, le 
facevano più nobili degli animali, dicendo che esse aveano generalmente 
più lunga vita di loro». 1. Cfr. ARISTOTELE, 1562, v, De plantis, f. 491v. 
[Bekker 819], TEOFRASTO, pp. 3, 5, 6 sg., 11 sgg., 110, 112 sg. 2. Cfr. pp. 
1778 sgg. e le note relative. 3. La buona volontà del Danti cerca di ani- 
mare le sue schematiche o scolastiche cognizioni con qualche dato di 
esperienza diretta (cfr. le osservazioni ben altrimenti scientifiche di ARI- 
STOTELE, 1562, v, De plantis, ff. 488 sgg. [Bekker 815 sgg.], e TEOFRASTO, 
Pp. 119 sg.). Notisi SCHLOSSER, p. 444: «Egli [il Danti] trae i suoi esempi 
in primo luogo dal mondo vegetale; non so se sia o no trovato da lui quello 
del migliore (e quindi più bello) sviluppo della chioma degli alberi, che 
protegge le radici dalla troppa umidità come dal troppo sole». 4. Cfr. 
ARISTOTELE, 1562, v, De plantis, f. 492 [Bekker 820], TEOFRASTO, pp. 
89 sg., 140 sg. 
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sano meglio difendere e coprire la terra intorno alle radici dal trop- 
po calore del sole; et a quelle che patiscono per lo freddo ha fatto 
le foglie di poca grandezza, perché il sole poco lor nuoce. E così di 
mano in mano dell’altre qualità d’erbe interviene. Onde possiamo 
dire che il fine delle foglie dell’erbe sia, per lo più, difendere il 
festuco e le radici di esse erbe dal troppo calore del sole, acciò alle 
radici non si risecchi l’umido radicale." Aveva la natura bisogno 
del calore del sole, per tirar fuori l’umore della terra mediante il 
festuco dell’erbe, per conseguire il seme; ma a questo fare, se ella 
non avesse coperto esso festuco, o vero gambo, di foglie, et alla 
terra, che porge l’umore alle sue radici, fatto ombra, spesse volte 
si risolverebbe l’umore prima che venisse a conseguire il fine di 
produrre il seme. Le variate qualità del composto dell’umore del- 
l’erbe ha[n] bisogno di varia qualità del calore del sole, e perché 
questo, quanto al sole, non poteva essere né avenire, però la natura 
con la qualità e quantità di foglie a tutte l’erbe ha dato la propria 
varietà di calore che loro si conveniva: imperocché con il mezzo 
di esse foglie quell’erbe più si difendono, e queste più lo ricevono, 
secondo che più a ciascuna bisogna. Alcune specie d’erbe hanno le 
foglie sottili e lunghe, onde è molto atto a risolversi e disseccarsi il 
loro umore; et a questo provide la natura con farle nascere insieme, 
e l’una vicina all’altra, acciò vengano l’una per l’altra a farsi suf- 
ficiente ombra, come sono quasi tutte le sorti di biade.? 

+ Veggiamo ancora tutte l’erbe essere di color verde, ma però 
diverse qualità di verdi, cioè alcuna di verde oscuro et altra di verde 
chiaro, e tra questi due estremi diverse sorti di verdi. Tutte le va- 
rietà de’ colori dell’erbe, cioè di più chiare e meno chiare verdezze, 
procedono dalle qualità del composto degli umori.3 E da questo 
viene che l’un’erba è dall’altra riconosciuta, sì come ancora alla 
proporzione della figura o d’altra cosa. Hanno anco l’erbe variata 
proporzione di figura, circa il gambo, circa le foglie e circa il compo- 
nimento di esse; cioè, prima, circa la proporzione della figura del 
gambo, ella sarà sempre più e meno, secondo che averà bisogno di 


1. Lo schematico ragionamento del Danti mira ad un finalismo elementare, 
ingenuo rispetto alla vastità delle osservazioni aristoteliche (cfr. ARISTO- 
TELE, 1562, v, De plantis, ff. 492, 497 sg. [Bekker 820, 826-827a], TEO- 
FRASTO, pp. 109 sg., II2 Sg., 122 sg.). 2. Cfr. ARISTOTELE, 1562, V, 
De plantis, ff. 492, 496v. sg. [Bekker 820, 825b-827a], TEOFRASTO, pp. 12 
sgg., 58 sgg. 3.Cfr. ARISTOTELE, 1562, v, De plantis, fi. 492v., 498 
[Bekker 820b, 827b-828b]. 
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più e meno quantità di foglie per fare ombra, come s'è detto, alle 
sue radici et a sé stesso. Quanto poi alla proporzione del componi- 
mento d’una foglia sopra l’altra o ramo sopra l’altro, che spesso si 
vede nella maggior parte dell’erbe, dico che quasi sempre si vide 
che la natura è andata componendo o ramo, o foglia che sia, inter- 
zando, cioè che sia un sì e l’altro no, con occupando dello spazio 
de’ gambi in modo che sempre, o foglia che sia o ramo, nel crescere 
vada riempiendo il vano sanza che impedisca l’una l’altra. E da 
questo viene il gambo a conseguire con più ordine l'ombra che gli 
conviene. E così diremo che tutte quell’erbe che vedremo perfet- 
tamente conseguire questi fini sopradetti, cioè ciascuna secondo il 
grado de’ suoi umori, sempre anco conseguiranno il fine della 
perfezzione del seme loro, il che è il fine che in essi disidera la na- 
tura, e che le fa apparire nel loro genere di perfetta bellezza. Me- 
desimamente d’intorno ai fiori, frutti e semi di esse erbe si potrà 
discorrere, con le medesime sopradette ragioni, circa la loro pro- 
porzione: perché quel fiore sarà sempre più bello e proporzionato 
nel genere suo, che più perfettamente conseguirà il fine della sua 
qualità e quantità; parimente i frutti e semi, quando nel genere loro 
conseguiranno perfettamente le qualità e quantità che loro si ap- 
partengono circa il loro fine, saranno perfettamente belli. E questo 
basti d’intorno all’erba, fiori, frutti e semi.” 

Ora, perché resta, circa i vegetativi, che ragioniamo degli alberi, 
i quali dicemmo esser all’erbe in supremo grado, diciamo che anco 
gli alberi possono essere, sì come l’erbe, di ordinata e disordinata 
proporzione, secondo la perfetta e meno perfetta loro complessione; 
perciocché tutte le specie degli alberi, sì come le specie dell’erbe, 
sono sottoposte agli accidenti, e se bene, come s’è detto, sempre 
disidera la natura di produrre le sue fatture di ordinatissima pro- 
porzione, nondimeno l'accidente del luogo sottoposto a diverse 
qualità d’umori (oltre agli altri accidenti) può essere cagione, non 
confacendosi la qualità del terreno con la complessione della specie 
degli alberi, che non conseguano essi alberi la loro perfetta pro- 
porzione, secondo il disiderio della natura. E però, quando un 
albero non sarà di complessione perfetta ne’ suoi misti secondo il 


1. Cfr. ARISTOTELE, 1562, Vv, De plantis, f. 492 [Bekker 820], TEOFRASTO, 
pp. 12, 14 sgg., 119 sg. 2. La scolastica informazione consente al Danti, 
a proposito degli esseri vegetativi, una certezza ottimistica, non condivisa 
dagli specialisti (cfr. ad esempio TEOFRASTO, p. 5). 
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suo genere non sarà neanco di perfetta proporzione. E questo, come 
io dico, se bene può nascere da più cause, come ho detto, la prin- 
cipale è il luogo dove si fa la sua generazione. Laonde bisogna sa- 
pere qual sia il fine dell’albero secondo l’intento della natura, e, 
ciò sapendo, conosceremo quali sorti di proporzione d’alberi siano 
perfetti e quali imperfetti.® 

Più e diversi sono i fini della natura negli arbori, ma il primo e 
più importante è il produrre il seme per mantenere la loro specie, 
sì come ancora abbiamo detto dell’erbe, et a questo fine ha fatto 
all’albero il pedone composto di diversi rami, et essi rami composti 
di foglie, e le foglie di diverse figure e di diversi colori verdi colo- 
rite, che tra il verde oscuro e il verde chiaro consistono, come s'è 
detto dell’erbe, variando in ciascuna specie d’albero e di figura e di 
componimenti di rami, e di foglie e di colori. Questi fini ricercando, 
e tirandogli a questa intenzione di produrre il seme, troveremo la 
perfetta proporzione in che consista, circa il pedone, rami, compo- 
nimenti di essi, foglie, figura e colore. E cominciando dal pedone 
di tutti gli alberi, universalmente parlando, diremo che la natura 
gli abbia fatti a fini diversi, serventi al suo principale, di fare che 
produca il seme; i quali fini universali son questi, cioè sostenere i 
rami, essere convenientemente capaci d’essi et esser come canali, 
per i quali l’umore che nasce dalle radici a essi rami sia portato, 
acciò eglino lo conduchino ai frutti et ai semi. Considerato dunque 
ciascuno pedale d’albero secondo questi fini, e veggendolo essere 
perfettamente dotato di queste qualità, e se altre applicare vi si 
possono, diremo quello essere secondo l’intento della natura et in 
esso nascere la perfetta proporzione. Circa i rami, considerato pari- 
mente a che fine anch'essi siano dalla natura stati fatti, troveremo 
che, essendo a questo principal fine del seme, saranno ancora causa 
d’abondanza di frutti. Perocché, distendendosi, i rami danno spazio 
in ciascun albero di produrre assai frutti; e producendo assai frutti, 
produrranno assaissimi semi. Si vede ancora che, come e’ ramu- 
scelli d’alcun’erbe difendono dal sole le loro radici, così i rami degli 
alberi difendono dal sole parimente le loro. E si vede ancora che la 
natura alza il pedone dell’albero sopra la terra insino a un certo 
termine prima che mandi fuor rami, il che crediamo ch’ella faccia 
perché, circa il difendersi dal sole e massimamente in questo clima, 


1. Sugli accidenti dei vegetativi cfr. ARISTOTELE, 1562, Vv, De plantis, f. 
497 [Bekker 826], TEOFRASTO, p. 83. 
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basta che ciò consegua quando esso sole è nelle più alte parti del 
cielo; perché allora riscalda maggiormente, mandando i suoi raggi 
sopra la terra per linee quasi — che hanno gran forza di riscaldare — 
perpendicolare. Perciocché quando nasce e si ripone, non ha forza 
di riscaldare superfluamente né, per conseguenza, di offendere, 
come la sperienza ne dimostra. Né ha dubbio alcuno che l’umore, 
il quale produce i frutti, era necessario che per i piccoli rami si 
assottigliasse e distillasse nel frutto, e le parti grosse lasciasse alle 
scorze de’ rami et alle foglie per loro nutrimento. Similmente i 
rami, dilatandosi sopra il pedone dell’albero, vengono a fare ombra 
alla terra che governa le sue radici, come s’è detto dell’erbe. Circa 
il componimento poi o vero ordine de’ rami sopra il pedone, non 
ha dubbio che il medesimo modo d’interzare, come abbiam detto 
dell’erbe, non sia l’ordine e perfetto fine che in esso componimento 
la natura disidera: perocché vedemo, dove è troppa abondanza di 
rami sanza questo ordine, nascerne il produrre pochi frutti, il che 
è apunto contrario a quel che vuole la natura. Ogni volta, dunque, 
che vedremo i rami degli alberi distendersi e dilatarsi con ispazio 
conveniente alla quantità della grandezza del loro pedone, potremo 
affermare essi rami essere proporzionati e conseguentemente belli. 

Dintorno poi alle foglie e quantità loro, sue figure e diversità di 
colori, che sono, come io dissi, tra il chiaro e lo scuro del color 
verde, discorrendo diciamo primieramente che la natura ha fatto le 
foglie per difendere i rami degli arbori dal troppo calore del sole 
et insiememente i frutti dalla troppa acqua e dalle tempeste et altri 
accidenti, più che sia possibile. Aveva bisogno la natura per sottili 
rami portare l’umor al suo seme, come si è detto, acciò per essi 
più sottile e raffinato passasse; ma la sottilità de’ rami sarebbe stata 
facilmente vinta dal calore del sole, e risoluto l’umore che dentro 
vi fusse passato, se essa natura non avesse dato il rimedio mediante 
l’ombra delle foglie. Ha anco fatto le foglie di quantità e di numero, 
secondo che le specie degli alberi hanno avuto più e meno di biso- 
gno, per difendere i rami e i frutti da qual si voglia accidente con- 
trario. Ha fatto parimente le foglie di diverse figure, variando in 
tutte le specie degli arberi; et oltre ciò di più e meno chiarezza o 


1. Cfr. ARISTOTELE, 1562, v, De plantis, ff. 491 Sg., 493V., 497VY., 498 
[Bekker 819-821a, 827b-828b], TEOFRASTO, pp. 3 sg., 6 sg., 11 sgg. Il 
Danti insiste ancora su pochi concetti fondamentali e in base ad essi riduce 
la casistica scientifica. 
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vero oscurezza di verde, affine che l’una specie dall’altra sia ricono- 
sciuta; sì come ancora ha fatto nella varietà della figura intera del- 
l'albero, onde conosciamo, verbigrazia, la differenza che è tra 
l’arcipresso e l’alloro.* Tutti quegli alberi adunque, di qual si voglia 
specie, che averanno in sé questa qualità perfettamente, di poter 
condurre a perfetto fine il seme loro, il che è quello che la natura 
disidera, saranno per forza proporzionati e belli, come ben sanno 
gl’intendenti delle cose d’agricultura.* De? fiori poi, frutti e semi 
degli alberi, come s'è detto di quelli dell’erbe, si può in essi pari- 
mente, per le medesime ragioni, trovare la perfetta proporzione e 
bellezza che nei loro arbori si è trovata, ricercando i fini che in essa 
la natura disidera.? 

E per questa via si caminerà, da chi vorrà perfettamente osserva- 
re la imitazione degli alberi, dell’erbe e de’ corpi inanimati, de’ 
quali prima ragionammo; cioè, chi vorrà imitare qual si voglia delle 
cose antedette, o in particolare o in generale, la via sarà, come io 
dico, l'andare ricercando le cagioni dell’essere delle cose, cioè nel 
genere delle cose visibili, le quali abbiam detto potersi e ritrarre et 
imitare.* Ritrarre si possono tutte quelle cose che sempre appari- 
scono perfette nell’essere loro; et imitare tutte quelle che possono 
essere per alcun accidente imperfette. Perciocché lo imitare et il 
ritrarre intendo io che abbiano tra loro la differenza che ha la poesia 
con la storia.5 L’istoria scrive propriamente le cose come elle sono 
successe, verbigrazia, descrivendo la vita d’un particolare, la rac- 
conta apunto come ell’è stata, e questo è il proprio della storia, dire 
le cose per apunto come l’ha sentite o vedute. E la poesia non sola- 
mente le dice come l’ha viste o sentite, ma le dice come arebbono 
a essere in tutta perfezzione; e discrivendo essa poesia la vita d’un 
particolare, la racconta come arebbe avuta a essere, con tutte le 
virtù e perfezzioni che se l’appartengono.? Parimente l’imitare et il 


1. Cfr. ARISTOTELE, 1562, v, De plantis, ff. 491r., 49Iv., 492V., 493, 498 
(Bekker 819, 820b, 821, 827b-828b], TEOFRASTO, pp. 3 sg., 6 sg., 11 sgg. 
2. Cfr. ARISTOTELE, 1562, v, De plantis, ff. 494, 497 [Bekker 822 sg., 
826-827a], TEOFRASTO, pp. 1 sg. 3. Cfr. ARISTOTELE, 1562, Vv, De plantis, 
ff. 491v., 497V., 498 [Bekker 819-821a, 8272, 827b-828b], TEOFRASTO, pp. 
16, ros sg. 4. Cfr. DANTI, qui p. 1773 ela nota 2. 5. Cfr. ancora p. 1773 
e la nota 2. 6. Cfr. ARISTOTELE, 1562, Il, De Poetica, f. 207v. [Bekker 1451] 
e DANIELLO, pp. 41 sg., entrambi già citati nella nota 2 di p. 1773. 7. Cfr. 
ARISTOTELE, 1562, 1I, De Poetica, ff. 215v., 216r. [Bekker 1460b], citati 
nella nota 8 a p. 1766, f. 207v. [Bekker 1451], citato nella nota 2 a p. 1773, 
DANIELLO, pp. 4I sg., citato nelle stesse note. 
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ritrarre, che per queste arti si fanno, hanno i medesimi termini; 
cioè, che le cose le quali veggiamo essere perfette ritrarremo, e 
quelle che possono esser imperfette imiteremo, non le facendo 
imperfette come elle sono, ma in quella perfezzione che arebbono 
a essere. Perché questo è quello che si arebbe a osservare in tutte 
le cose che il disegno mette in opera, cioè cercar sempre di fare le 
cose come dovrebbono essere, e non in quello modo che sono: però 
che molte volte sono imperfette. Si deve, dico, cercare in tutte 
l’opere delle nostre arti la perfezzione, perché tutte le cose, che sono 
nel genere loro perfette, sono ancor atte a conseguire il loro fine, 
e per questo sono e belle e proporzionate.® Tutte le cose che sono 
belle piacciono, tutte quelle che piacciono si disiderano et amano, 
et il fine del nostro operare non è altro, se non che le cose, le quali 
facciamo, siano atte a piacere, e conseguentemente a essere disi- 
derate et amate.? 


CHE COSÌ NEGLI ANIMALI SENSITIVI, COME NEI CORPI 

VEGETATIVI ET IN QUELLI CHE SONO SENZ'ANIMA SI 

TRUOVA LA PROPORZIONE, MA DI MOLTO PIÙ ARTI- 
FIZIO, PER LE PIÙ PARTI CHE LA COMPONGANO 


Ora, avendo a bastanza e lungamente favellato de’ corpi inani- 
mati e dell’erbe e degli alberi, verremo a dire oggimai degli animali 
sensitivi, i quali sono molto più artifiziosi che l’altre cose sopra- 
dette non sono; però che sempre saranno di meno artifizio i corpi 
inanimati che gli animati, essendo di molto più fatica imitare l’erbe 
e gli alberi che imitare le pietre et altri corpi senza anima. Percioc- 
ché, quanto più un tutto sarà composto di più parti fra loro diffe- 
renti, tanto più ricercherà artifizio e maestria. Ma bisogna avvertire 
che cotali parti non solamente s'intendono circa la quantità, ma 


1. Proprio per chiarire quali cose si possono imitare e quali ritrarre il 
Danti, fin da p. 1773, ha delineato una classificazione conforme all’ordine 
universale aristotelico. Sulla attezza come metro di perfezione cfr. DANTI, 
qui pp. 1760 sgg. e le note relative. 2. Cfr. DANTI, qui pp. 1688 sg. e le 
note relative. Ancora una volta (cfr. pp. 1690 e la nota 1, 1776 e la nota 
1) la logica preclude al Danti interpretazioni stilistiche del diletto (si ri- 
cordino quelle classicistiche e controriformistiche del DOLCE, qui I, pp. 
817 sgg.). 3. Cfr. ARISTOTELE, 1562, v, De plantis, ff. 488 sg. [Bekker 
815-817a]; vI, De part. animal., f. 142r. [Bekker 655b-656a]; VARCHI, 
Dell’ Amore, in Opere, I1, pp. 322 sgg., Sopra il primo canto del Paradiso 
di Dante, ivi, II, pp. 344, 388. 
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anco circa la qualità; onde maggior difficultà vedremo che ha l’imi- 
tazione dell'animale sensitivo, che quella de’ corpi vegetativi, e 
poi molto più quella dell’intellettivo che quella del sensitivo, im- 
perocché, oltre all’essere il loro composto fatto di più parti e tra loro 
differenti, ha di più il muoversi, il qual movimento di più parti 
d’un corpo accresce artifizio e difficultà, perché non solamente bi- 
sogna ben comporre le parti d’uno animale sensitivo o intellettivo, 
che corrispondano al loro tutto, ma ancora dare a quelle parti mo- 
venza et attitudine, secondo che sarà necessario.” Perocché non 
bisogna solamente saper comporre le membra con proporzione, 
verbigrazia d’un cavallo, ma saperle fare in atto di caminare, cor- 
rere, saltare o altro simile, secondo che occorre. Ma questo ancora 
non basta, perché bisogna alcuna volta sapere comporre più animali 
insieme ad un effetto solo, come sarebbe in una caccia o altra cosa 
simile; oltre al componimento delle storie de’ corpi umani, con 
prospettive di fabriche, paesi et altre cose che a cotale storia si 
richieggiano. E chi cerca di sapere o ritrarre o imitare, bisogna che 
di tutte queste differenze di composti sia capace e l’intenda.* 

I corpi vegetativi et inanimati non hanno in sé moto volontario, 
ma l’hanno bene sempre naturalmente nel loro crescere, et alcuna 
volta violentemente. Non ha dunque dubbio alcuno che di gran 
lunga si dee tenere molto più conto degli animali sensitivi che de’ 
vegetativi e de’ corpi senz'anima; perocché i sensitivi sono di più 
parti composti e di più qualità di parti, come abbiam detto, le quali 
arrecano più difficultà e richieggiono maggior artifizio.t Si trovano 
anco molti animali composti di molte parti, ma sì fatte però che 
ciascuna d'esse è all’altra conforme e simile, come sono le penne 
degli uccelli e le squamme de’ pesci, e di quelli animali che hanno 
assaissimi piedi. Questo numero di parti eguali di figure non porta 
seco difficultà, ma solamente tempo, perché ciascuna di dette parti 


1. Cfr. DANTI, qui pp. 1770 sgg. e le note relative. 2.Cfr. DANTI, qui pp. 
1569 sg., 1770 ele note relative. 3.Sinoticomeil Danti affronti in maniera 
razionale anche i problemi della storia (cfr. invece VARCHI, qui I, p. 530, Pon- 
TORMO, Qui I, p. 506, Pino, qui I, pp. 760 sgg., DOLCE, qui I, pp. 817 
sgg.). 4. Cfr.la nota 3 a p. 1787; VARCHI, Dell’ Amore, in Opere, 11, p. 328: 
«Avendo dunque la natura fatto le piante, nelle quali non è distinto il 
maschio dalla femmina, e volendo fare nel sesto grado [dell'ordine univer- 
sale] gli animali bruti, ne’ quali, oltra cotale distinzione e oltra tutte le 
perfezioni che si truovano nelle piante, si ritrovasse ancora il sentimento, 
il movimento locale e il destro e sinistro, e parendole questo troppo gran 
salto, fece nel mezzo tra le piante e gli animali alcuni viventi. ..». 
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è simile all’altre, come sono ancora le due mani, le due braccia, i 
due piedi e l'altre membra che sono doppie e simili negli animali, 
le quali parti, per la loro somiglianza, sono facili a imitarsi nel loro 
composto ;* ma non già sono così le parte che sono fra loro differenti, 
perché nel comporsi un tutto di parti differenti l’una dall’altra, in 
modo che esso tutto sia atto a conseguire il suo fine, si ha difficultà, 
come ciascuno per sé stesso può imaginarsi e comprendere.* Verbi- 
grazia, il composto del corpo umano sarà principalmente di cinque 
parti, cioè testa, torace, adomine, gambe e braccia, le quali tutte 
cinque sono differenti di figure. Similmente ciascuna di queste in 
sé stessa è composta d’altre parti differenti: come, per esempio, la 
testa è composta di fronte, d’occhi, di guance, di naso, bocca et 
altre, che similmente sono differenti in quantità e qualità. Anzi, 
che è più, ciascuna di queste parti minori è composta d’altre par- 
ticelle, ancor esse fra sé differenti; onde l’occhio è composto de’ 
suoi tre umori, acqueo, vitreo e cristallino, oltre alle due palpebre, 
ciglia et altro, che al medesimo servono.? E così in tutte le parti 
sopradette della testa, e dell’altre di tutto il corpo, medesimamente 
si vedranno tutte queste diferenze di qualità e quantità, cioè ciascu- 
na parte delle parti che compongono essa parte, e nel tutto di cia- 
scuna delle cinque parti. In somma, non è niuna parte, né parte 
delle parti di qual si voglia animale, o intellettivo o sensitivo che sia, 
che non abbia in sé differenza di figura, fuori che le duplicate 
gambe, piedi, occhi e simili, come s’è detto.4 

E così, avendo considerata questa varietà sì grande in tutte le 
parti che compongono il tutto di ciascuno animale (della quale 
varietà si parlerà a lungo nel libro delle cause delle figure),5 resta, 
come dissi poco fa, che veggiamo la varietà che fanno tutte le parti 
(oltre queste naturali) accidentalmente nel moversi e fare varie at- 
titudini.8 Ma quanta difficultà aggiugna e quanto maggiore artifizio 
questo ricchieggia, lo lascerò considerare a chiunche in queste 
nostre arti s’affatica e con giudizio s’adopera. E, il tutto considera- 


1. Cfr. DANTI, qui pp. 1684, 1688 sg. 2.Cfr. ancora qui p. 1787 e la 
nota 3. 3.Il Danti, seppur avverso alle misure fisse, sembra qui riecheg- 
giare le partizioni dei sostenitori della quantità (cfr. PINO, qui II, pp. 104 
sg., DOLCE, qui I, pp. 800 sgg. e le note relative). Per le parti dell'occhio 
cfr. le premesse anatomiche dei trattatisti di prospettiva (ad esempio Pro- 
spettiva del VIGNOLA, con commento di IGNAZIO DANTI [I edizione 1583], 
Roma 1642, pp.2 sgg.). 4. Cfr. pp.1684, 1688 sg. 5.Nel progettato libro 
nono. 6. Cfr. pp. 1787 sg. e le note relative. 
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to, non gli parrà fuor di proposito se io proporrò in questo discorso 
la notomia di ciascuno animale che s’avesse a imitare: perché, a 
voler conoscere le cagioni di tante differenze sopradette, bisogna 
ciò fare per mezzo dell’uso di esse cose differenti; e, per venire in 
questa cognizione, bisogna esaminarle e cercarle, perocché, così 
facendo, si conseguirà tutto quello che senza la notomia non si può 
fare. Gli altri corpi vegetativi et inanimati, non avendo in sé moto 
né senso, non hanno avuto bisogno di tante parti né di tante dif- 
ferenze in loro, e, mancando di queste superficialmente in un certo 
modo, si potranno ricercare le cagioni dell’essenze loro, ma di tutti 
gli altri corpi, che in generale sensitivi sono, bisogna una diligente 
esaminazione dintorno all’esser loro, volendole perfettamente po- 
tere imitare, non potendosi, come altre volte ho detto, imitare la 
natura in alcuna cosa che non sia dall’imitatore suo conosciuta.’ 
È ben vero che, se io dicessi che di tutti gli animali che s’avessero a 
dipignere e sculpire fusse necessario far notomia (ancor che così 
fare si doverebbe), parrebbe cosa, per la grande difficultà, imperti- 
nente.? Onde circa questo dirò che basti la cognizione di due o tre 
sorte d’animali sensitivi, perché nelli tre generi d’animali antedetti, 
cioè del quadrupede, dell’uccello e del pesce, le specie di essi se bene 
sono differrenti di figura, assai facilmente la cognizione dell’uno può 
dare notizia dell’altro.? Oltre che in quelli, de’ quali non si ha la 
notomia, può l’uomo servirsi del ritrargli, perché non sono tanto 
conosciuti che ogni minima differenza gli faccia parer brutti e non 
proporzionati.* E però, come diremo, basta aver notizia di tre o 
quattro specie d’animali per ciascuno de’ tre generi che si diranno. 
E questo basti circa le differenze di questi corpi vegetativi, sensitivi 
e senz'anima, e dintorno alle cognizioni loro, e come si hanno a 
esaminare. 


x. Cfr. DANTI, qui pp. 1762 sgg. e le note relative. 2. Allo scrupolo razio- 
cinante del Danti non corrisponde, come già abbiamo accennato a proposito 
delle caratteristiche degli esseri vegetativi (cfr. pp. 1780 sgg. e le note relati- 
ve), una disposizione scientifica. Egli tende a chiare deduzioni, che facilitino 
l’artefice evitando di impegnarlo in analisi minute e difficili. Un sommario 
purismo logico inclina, in tal modo, ad una singolare accademia. 3. Cfr. 
pp. 1787 sgg. Il Danti ha scelto gli esempi tra i generi più cari alla trattazio- 
ne aristotelica (cfr. ARISTOTELE, 1562, VI, De part. animal., ff. 196v., 198, 
201 [Bekker 690b, 692b, 695], De hist. animal., ff. 15v., 16 sg., 27, 38v. [Bek- 
ker 503b-504a, 504b-506b, 518b-519a, 533]). 4. L’artista deve dunque 
graduare la propria ricerca secondo i risultati dell'indagine naturalistica 
(cfr. la nota 2). 
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E tornando dove io lasciai il principio del discorso delle propor- 
zioni degli animali bruti o vero sensitivi,” gli divideremo in tre parti, 
cioè in terrestri, in acquatili et in aerei.? E prima parlando dei ter- 
restri, gli partiremo in due, cioè in quadrupedi e quelli che 
quadrupedi non sono e sopra la terra camminano;3 ma prima diremo 
de’ quadrupedi. L'animale quadrupede è sensitivo, e sensitivo vien 
detto per rispetto dell'anima, che ha sensitiva, la quale è differente 
dalla vegetativa per rispetto del senso: perché l’anima vegetativa 
non ha senso. Il quale senso è un tutto composto delle cinque parti 
sensitive, per le quali l’animale vede, ode, odora, gusta e tocca. E po- 
chi animali sono ai quali manchi alcuno di questi sensi, e tutti gli 
animali, rispetto all'operazione di essi, hanno il composto del corpo 
in quella proporzione che loro si conviene, come s’è detto dell’uomo.* 
Il fine del composto sensitivo di qual figura d’animale si voglia è 
di servire sufficientemente a tutte le operazioni de’ suoi sensi, et il 
fine di detti sensi è di governare esso composto; perché per lo mezzo 
del senso il corpo si soministra il vitto. Di maniera che un fine e l’al- 
tro scambievolmente s’aiutano, et unitamente ancor essi hanno un 
fine, che è di mantenere la loro specie, e così insieme provocano la 
generazione e la conseguiscono, il che è quello che in loro disidera la 
natura finalmente.$ Intorno a questi fini aremmo universalmente in 


1. Il Danti continua a semplificare le classificazioni aristoteliche (cfr. p. 
1780 e la nota 5), le quali distinguevano gli animali in perfetti e bruti 
(cfr. VARCHI, Dell’ Amore, in Opere, 11, pp. 328 sg., Sopra il primo canto 
del Paradiso di Dante, ivi, 11, p. 388, F. CATTANI, op. cit., pp. 13 Sgg.). 
2. Cfr. VARcHI, Dell’ Amore, in Opere, 11, pp. 328 sg.: «Degli animali 
si possono fare moltissime divisioni, ma noi, non ricercando la materia 
nostra più oltra, diremo solamente che alcuni sono aerei, alcuni marini 
o vero acquatici e alcuni terrestri: e tutti, qualunque siano, non si ge- 
nerano e non albergano, se non in due elementi soli: in mare e in terra; 
benché alcuni, i quali perciò si chiamano grecamente pirausti, si dicono 
generarsi e vivere nel fuoco elementare, non nel nostro, nel quale vive la 
salamandra, e non è veramente fuoco ... Ora, comunquemente si sia, 
tutti gli animali, o terrestri, le spezie dei quali sono quasi infinite, o marini, 
i quali sono, se non più perfetti, certo di più spezie e maggiori e per conse- 
guenza di più lunga vita, o veramente aerei, hanno così l’amore come l’odio 
tanto maggiore e più degno delle piante, quanto sono ancora più perfetti». 
3. Cfr. ARISTOTELE, 1562, VI, De part. animal., f. 196v. [Bekker 690b]. 
4. Cfr. ARISTOTELE, 1562, VI, De hist. animal., f. 38r. [Bekker 532b-533a], 
De sensu et sensibilibus, f. 4v. [Bekker 436b-437a], De iuventute et senectute, 
f. 149r. [Bekker 467b]; nonché DANTI, qui pp. 1760 sg. e le note relative. 
5. Cfr. ARISTOTELE, 1562, VI, De sensu et sensibilibus, £. 4v. [Bekker 436b- 
4372], De part. animal., f. 119v. [Bekker 641b-642a]; F. CATTANI, op. cit., 
pp. 13sgg. 6. Cfr. VARCHI, Dell’Amore, in Opere, 11, pp. 328 sg.; Sulla 
generazione del corpo umano, ivi, II, p. 294. 
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ciascun genere, e specie degli animali sensitivi, a ricercare le perfette 
proporzioni circa i loro sensi nella figura in che si trovano le loro 
membra, ma per discorrere in particolare è forza che si venga al- 
l’anotomia, con il mezzo della quale si viene a questa cognizione. E 
per questo, penso io, di questi animali terrestri almeno quella del 
cavallo diligentemente descrivere e mettere in disegno. Negli altri 
due generi, cioè di quelli dell’aria e dell’acqua, ancorché paia che 
poco importi, farò notomia d’alcuno degli uccelli e d’alcuno de’ 
pesci, mediante le quali notomie di ciascun genere si potranno uni- 
versalmente conoscere le proporzioni, quasi che interamente, di 
ciascuna specie di detti generi. Ma chi volesse perfettamente ciascu- 
na imitazione eseguire in qual si voglia animale, le membra del quale 
sono note all’uomo, è forza che a questo si venga col mezzo della no- 
tomia, particolarmente tagliando et esaminando quello che si cerca 
d’imitare, come ho detto di sopra.! Tra gli animali sensitivi e qua- 
drupedi è più necessaria questa osservazione, perché negli altri 
generi e specie, come sono i pesci, gli uccelli, le serpi et altri animali 
che non sono quadrupedi, è il loro composto di manco parti e manco 
differenti che non è quello di detti quadrupedi. E però non fa biso- 
gno di tanta diligente cura, né di tanto esercitare per ciò la notomia.* 
Ma per ora non diremo altro di detti animali di quattro piedi, né del- 
le loro proporzioni, ma serberemo quello che resta a ragionare nella 
loro particolare notomia, mediante la quale parte per parte ricerche- 
remo il fine loro per mezzo dell’uso di dette parti. Dirò bene in que- 
sto luogo, perché al presente fa di bisogno saperlo, che il cavallo 
(poniam caso), esaminandosi le sue operazioni, si vedrà che allora 
sarà tenuto bello e proporzionato dagl’intendenti di esso, quando le 
membra sue conseguiranno nelle operazioni il fine loro; il che me- 
desimamente ‘si dee intendere di tutti gli altri animali di quattro 
piedi.3 Degli altri terrestri che non sono quadrupedi, come sono le 
serpi et ogni sorte di vermi (che non hanno piedi ma caminano me- 
diante le scaglie e con moto ora disteso, ora raccolto, vibrando per 
terra), dico che questi si potranno ritrarre senza la fatica dell’imita- 
zione, perché la proporzione loro quasi non mai varia nella specie 


1. Cfr. pp. 1789 sgg. e le note relative. 2.Il Danti si affida ancora ai 
risultati dell’osservazione aristotelica (cfr. ARISTOTELE, 1562, vI, De part. 
animal. e De hist. animal., nei passi citati nella nota 3 di p. 1791) e in 
base ad essi consiglia l’uso dell’anatomia (cfr. p. 1790 e le note 2 e 4). 
3. Si noti la genericità dell’ormai sfruttata deduzione (cfr. pp. 1760 sg., 
1783). 
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sua; e se forse varia e tra essa è qualche differenza, l'occhio nostro 
non la discerne né conosce, rispetto alla poca pratica che si ha di loro. 
E noi non siamo obligati a porre industria con le nostre arti in quelle 
cose che non conosciamo più che tanto. E questo ci serva dintorno 
a tutti gli animali, de’ quali o per piccolezza, rarità o poca pratica 
non abbiamo cognizione. Circa poi le altre tante e tante variate 
specie di terrestri animali che non sono di quattro piedi, ma di più, 
dico medesimamente che non occorre se non ritrarre; perché, come 
ho detto, le loro proporzioni di più o di meno ordinata compositura 
non appariscono agli occhi nostri, essendo che è minima, e di pochis- 
sima importanza, la loro osservazione.* 

Ora, per venire agli altri due generi d’animali, cioè a quello del- 
l’aria detto volatile, et a quello dell’acqua detto acquatile, diremo 
prima del volatile, sotto il quale genere sono tutti gli animali che 
volano, i quali sono di moltissime specie e sono composti et ordinati 
anch'essi al senso, composto, nella più parte di loro, nelle sue cinque 
potenze, come di sopra. E se bene, come dissi poco inanzi, alle volte 
si vedesse alcun de’ sensitivi mancare di queste potenze, cioè del- 
l’odorato o dell’udito (perché degli altri tre non si sa che niuno de’ 
volatili ne manchi), non sarà per questo che non debba fra i sensitivi 
connumerarsi. Perciocché, quando anco un animale non avesse se 
non una delle cinque potenze, si potrebbe chiamare ad ogni modo 
sensitivo.* Diciamo dunque che tutti e’ volatili, i quali sono ancor 
essi sensitivi, si deono in due sorti partire, cioè in uccelli, et in altri 
che volano e non sono uccelli. Uccelli si chiamano quelli che sono di 
penne vestiti, e di questi inanzi agli altri parleremo; e gli altri sono 
tutti quelli che volano e non sono vestiti di penne. Sono dunque gli 
uccelli composti di membri atti all'operazione del senso, et atti si- 
milmente al volare; e questi ha voluto la natura vestire di penne e 
piume, affine che, volando, si possano con brevità trasferire da luogo 


1. Cfr. ancora ARISTOTELE, 1562, vI, De part. animal., f. 196v., De hist. 
animal., f. 171. [Bekker 690b, 505b]. Il Danti così applica rigorosamente 
le norme esposte a p. 1791 (e cfr. ivi le note 4 e 6). A proposito della picco- 
lezza il trattatista impiega un ennesimo argomento aristotelico (cfr. ARI- 
STOTELE, 1562, II, De Poetica, f. 207r. [Bekker 1450b-1451a]). 2. Cfr. p. 
1791 e la nota 4, e ancora ARISTOTELE, 1562, VI, De part. animal., ff. 143v., 
144 sg., 146v. sg., 148 sg. [Bekker 657, 658b-659a, 660]. 3. Questa sem- 
plicistica suddivisione di volatili conferma come il trattatista cerchi di 
tradurre le sistematiche osservazioni aristoteliche in formule elementari, 
utili al proprio fine dimostrativo (cfr. pp. 1780 e la nota 5, 1782 e la nota 
1, 1783 c la nota 2, 1790 e la nota 2). 
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a luogo, essendo che infinite specie di loro di regione in regione 
ciascun anno si tramutano per fuggire il troppo caldo o il troppo 
freddo e per schivare ancora ogni altro accidente che mostra la natura 
esser loro nocivo e contrario: e questo è il loro fine universalmente.* 
In questi, a volere conoscere l’ordinata e disordinata proporzione 
che può trovarsi in loro, è necessaria quella diligente esamina e 
considerazione che negli altri sensitivi s'è detto far di bisogno; 
perocché, essendo l’uccello animale sensitivo et il suo composto atto 
al muoversi, questo effetto del moto ha bisogno di veder le cause di 
esso moto, come dicemmo ne’ quadrupedì, e per questo fare è ne- 
cessaria la notomia,” la qual cosa, come ho detto, Dio concedente, 
prometto non solo degli uccelli, ma degli altri due generi parimente.* 
E se bene questa forse degli uccelli può parere impertinente, per 
essere essi coperti di penne che non lasciano vedersi i muscoli, non 
avverrà così quando di essi vedremo l’effetto; perciocché, se bene 
agli uccelli non si veggiono i muscoli, rispetto all'occupazione delle 
penne, non è però che non si veggia la bella o brutta composizione 
del tutto della figura loro. E però, ricercando le cause di qualcuno 
degli uccelli col mezzo della notomia, saremo capaci non solamente 
delle sue proporzioni in particolare, ma ancora ci aremo qualche 
poco di lume e notizia in tutte le specie degli altri uccelli in univer- 
sale. Perché, conosciuto l’intento della natura nelle proporzioni de’ 
membri atti al fine del volare principalmente, discerneremo ancora 
quale di esse proporzioni siano più e quali meno atte all’effetto del 
volo, e poi daremo a questo e quello uccello, che più o meno per 
natura ha il volo gagliardo, questa o quella proporzione che se gli 
converrà perfettamente. La qual cognizione a chi disidera fare l’ope- 
re sue perfettamente non parrà fuor di proposito. E questo basti per 
ora, quanto agli uccelli, perché se ne farà più lungo discorso quando 
fia tempo, nella lor notomia, nella quale si potrà chiaramente vedere 
le perfette et imperfette loro proporzioni; e che perfette saranno 
quando le membra di essi uccelli saranno atte a conseguire il fine a 
che l'uccello è stato creato; e, per contrario, imperfette quando non 
saranno atte a conseguire il loro fine.* Quanto poi agli altri animali 
che volano e non sono uccelli, come sono i grilli, farfalle, cicale, pi- 


1. Cfr. ARISTOTELE, 1562, vi, De part. animal., f. 198 [Bekker 692b-693a], 
De hist. animal., ff. 15v., 27 [Bekker 503b-504a, 518b-s19a]. 2. Cfr. p. 
1791. 3. Probabilmente nel progettato libro tredicesimo. 4.Il solito mo- 
notono richiamo ai princìpi generali enunciati a pp. 1682 sgg. 
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pistrelli e simili, che hanno l’ale e volano, e nondimeno non hanno 
penne né piume, dirò di loro quello stesso che dissi delle specie che 
non sono quadrupedi nel genere de’ sensitivi: cioè che, per essere 
essi d’un composto, nel quale non possono gli occhi nostri discerne- 
re la differenza della loro perfetta o imperfetta proporzione, non è da 
tenerne gran conto; e per non essere ancora cotali animali di più im- 
portanza che tanto all’uso umano, si possono solamente ritrarre, sen- 
z'altra diligenza d’imitazione, come dal naturale si veggiono. Per 
questo, dico, non mi stenderò a ragionare più lungamente di loro, 
come di cosa superflua et impertinente.' 

Per vedere ora il terzo et ultimo genere degli animali bruti, cioè 
l’acquatile, sotto il quale sono tutte le specie degli animali che 
nell’acque vivono, gli partiremo in due sorti, cioè i pesci e gli altri 
che pesci non sono e vivono nell’acque. Pesci sono tutti quelli che 
fuori dell’acqua non vivono; e non pesci (ma sotto questo genere) 
sono quelli che stanno in acqua e possono nondimeno vivere fuor 
dell’acqua.* Ma di questi, o siano della prima o della seconda spe- 
cie, volere discorrere, e sopra le loro proporzioni, sarebbe cosa 
veramente superflua, quanto al proposito nostro: essendo che raris- 
sime volte adiviene che sì fatti animali s'abbiano a dipingere o 
sculpire. E quando pur occorresse, il proprio luogo dove s’avessero 
a dimostrare sarebbe l’acqua, la qual cosa difficilmente si può fare;* 
oltre che le proporzioni dei pesci che manifestamente ci sono noti 
sono in figura poco artifiziosa, perché non hanno in sé per lo più 
divisione di parte di membra:4 e però essa proporzione, o più o 
meno ordinata ch’ella sia, non è dagli occhi nostri né avvertita né 
conosciuta. E se bene si veggiono molti pesci di mare che sono 
artifiziosi di composto, perché rare volte, e quelle non universal- 
mente, si veggiono, poco ci sarebbe d’importanza il ricavarle o 
imitarle. Onde a me pare che, se alcuna volta occorre dipingere o 
sculpire alcuno animale di specie di pesce, solo si debba semplice- 
mente ritrarre dal naturale, poi che la proporzione loro, o più o 
1. Cfr. p. 1793 e la nota 1. Ma per l’analisi scientifica di Aristotele 
anche gli insetti avevano la loro importanza (cfr. ARISTOTELE, 1562, VI, 
De hist. animal., f£. 37 sg. [Bekker 531b-532b]). 2. Una nuova suddivisione, 
ancora più empirica e semplicistica di quella dei volatili (cfr. p. 1793 € la 
nota 3). 3. Si noti come l’astrazione del teorico può cedere, proprio in 
questo esempio, all’antinaturalismo del Buonarroti. 4. Cfr. ARISTOTELE, 
1562, vI, De part. animal., f. 201 [Bekker 695), De hist. animal., ff. 16, 


38v. [Bekker 504b-505b, 533], De iuventute et senectute, £. 155 [Bekker 
475b-4772]. 
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meno perfetta, non è da noi conosciuta. Ma nonostante questo, 
non mancherò farne, a suo luogo, notomia, come ho promesso, 
essendo che potrà più presto giovare che nuocere. 


COME NELLE COSE ARTIFIZIATE CONSISTE 
LA PERFETTA PROPORZIONE 


Ora che dei corpi inanimati e vegetativi, sensitivi et intellettivi 
si è a bastanza ragionato circa le loro proporzioni, verremo breve- 
mente a dire di tutti i corpi che in universale l’arte compone. E 
prima diremo che tutte le cose artifiziate sono composte d’altri 
composti dalla natura prodotti; e che i composti de e’ detti corpi 
artifiziati possono essere e di perfetta e d’imperfetta composizione 
ordinati e messi in opera.*? Né può essere cosa composta artifiziata, 
che non sia propriamente manifattura, la quale abbia corpo e sia 
sottoposta al grande genere del fare o vero dell’azzione, e che pari- 
mente opera non sia. Et in questo caso porremmo differenza fra il 
fare e l’operare. Perché sotto il fare, semplicemente detto, intenderò 
tutte le cose, delle quali non resta dopo il fatto alcuna cosa di loro, 
che abbia corpo; e sotto l’operare, ancor che l’operare dependa dal 
fare, intenderò che sieno tutte le cose che dopo il fatto rimangono 
in essere in corpi visibili. Verbigrazia, dirò che sia cosa di opera 
una statua di marmo, perché rimane di questa fattura in essere la 
statua. Medesimamente dirò che fare semplicemente sia il parlare, 
il moversi, e tutte l’altre cose che si fanno, delle quali non rimane 
dopo il fatto cosa che abbia corpo visibile. E se bene questo genere, 
che io propongo, del fare, sotto il quale sono tutte le movenze, non 
rimane dopo l’effetto suo in corpo od in materia; e tutte le cose che 
non hanno corpo o materia visibile, come sono gli affetti, non si pos- 
sono ritrarre: con tutto ciò l’arte della pittura e della scultura di 
questo, circa le movenze, si serve, e le dimostra in opera per lo 
mezzo de’ membri che esse movenze producono e mettono in moto. 
Verbigrazia, l’arte nostra può mostrare gli affetti d’un volto adirato 
con il moto delle ciglia o altre movenze a quello appropriate. E non 
meno in questo genere che in quello dell’operazioni possono essere 
i composti di perfetta e d’imperfetta proporzione nei generi stessi, 


1. Cfr. p. 1790 e le note 2 e 3, p. 1792 e la nota 2. 2. Cfr. DANTI, pp. 
‘219 sg. e le note relative. 3. Cfr. VARCHI, qui I, pp. 102 sg. 4. Cfr. an- 
cora VARCHI, loc. cit. 
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sì come ancora nell’opere che di loro l’arte produce. E queste per- 
fezzioni et imperfezzioni circa loro stessi nascono dalla natura, o per 
meglio dire dagli accidenti, come s'è detto.* 

Quanto poi all’imperfezzioni e perfezzioni, che ritraendo o imi- 
tando l’arte suol produrre e generare, da due cause possono na- 
scere, cioè o dalla materia di che la cosa si compone, o dall’artefice 
che la compone. Tutte le cose che l’arte in universale compone pro- 
porzionatamente, sono di perfezzione d’artifizio e di perfezzione 
di materia composte. E quelle che non sono proporzionate manca- 
no o di perfezzione di materia o d’artifizio, perché l’intelletto del 
perfetto artefice comporrebbe il concetto della cosa perfettamente, 
avendo massimamente le mani atte a metterlo in opera, ma la 
materia alcuna volta, in che ha da esprimere e dimostrare esso con- 
cetto, manca di conveniente attezza da potere essere espressa. Verbi- 
grazia, lo scultore ha un suo concetto perfettamente composto nel- 
l’idea d’una figura da potere farsi di pietra, et ha le mani atte a 
fare simile opera, ma la pietra in che ha da fare la detta figura sarà, 
poniam caso, spugnosa, che non aspetta perfezzione nel ricevere 
il fine, come farebbe il marmo. Non potrà dunque esso scultore 
condurre la proporzione della sua figura interamente, e questo 
procederà dalla materia non atta a ricevere. cotale perfezzione. Per 
lo contrario ancora talvolta sarà la materia atta a ricevere la perfez- 
zione del composto della figura, ma non sarà l’artifice atto a com- 
porre perfettamente nell’intelletto e fare l’idea della figura, e questo 
per alcun accidente della sua mente potrà avvenire, o vero le sue 
mani, ancor che la mente componesse il concetto perfettamente, 
non saranno atte a metterlo in opera in quel marmo.* E così per 
queste due cause, cioè o per colpa dell’artefice può nascere l’imper- 
fezzione del corpo artifiziato, o per colpa della materia di che esso 


1. Cfr. DANTI, pp. 215 sgg. e le note relative. Si noti l’astrazione raziocinan- 
te con cui il Danti affronta anche i moti e gli affetti, che pure avevano 
suscitato le polemiche stilistiche dei trattatisti contemporanei (cfr. DOLCE, 
qui I, pp. 792 sgg., 808 sgg., 817 sgg. e le note relative). Similmente per il 
decoro cfr. p. 1690 e la nota 1, per la convenienza p. 1776 e la nota 1, per 
il diletto p. 1787 e la nota 2, perla storia p. 1788 e la nota 3. 2. Cfr. DANTI, 
p.221 e la nota 1. A proposito delle carenze del marmo cfr. R. J. CLEMENTS 
cit., p. 335: «Vincenzo Danti, who separated sculpture into three compo- 
nents (intelletto, mano, materia), regretted that a poor marble could nullify 
this correspondence, a fact only too familiar to Buonarroti, who complai- 
ned that his marbles were too often blemished by peli. ..rotture...and 
isforzature». 
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corpo si fabrica. Bisogna dunque, per condurre in tutta perfez- 
zione il composto di qual si voglia cosa artifiziata, che convengano 
insieme perfettamente il concetto, le mani dell’artefice e la materia 
in che si ha da esprimere esso concetto di una perfezzione di com- 
posizione, ciascuna per sé et il tutto di esse insieme.! 

Se vedremo adunque che i composti delle cose artifiziate possono 
essere perfetti et imperfetti, potremo dire che in esse cose vi abbia 
luogo il modo del ritrarre e dell'imitare, perché quelle cose che 
saranno dall’artefice state fatte nella perfezzione che loro si con- 
viene, si potranno ritrarre come si veggiono. E quelle che man- 
cassero di qualche perfezzione, si potranno con il mezzo dell’imita- 
re mettere in opera. Perché, come io dissi, in tutte le cose che si 
veggiono nella perfezzione che hanno da essere, ritraendole come 
elle sono, si conseguisce perfettamente il fine della nostra arte. Ma 
in quelle cose che si veggiono mancare di qualche perfezzione, con 
la via dell’imitazine, che va considerando le cause delle cose e 
ritrovando i mancamenti e correggendoli, si potrà eseguire il vero 
e buon fine perfettamente.” Delle manifatture che s’avessero a ri- 
trarre, le più principali sono le fabbriche d’architettura, ma esse 
ancora possono essere perfette et imperfette; con la quale occasio- 
ne mi distenderò alquanto sopra la detta diferenza, che è fra il ri- 
trarre e lo imitare, nel seguente capitolo. 


1. Cfr. ancora VARCHI, qui pp.1322 sgg. 2. Cfr. p.1773 e la nota 2. È na- 
turale che il Danti in una dissertazione così universale non pensi più ai 
possibili pericoli di una esperienza limitata (cfr. invece p. 1772 e la nota 1). 
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DISPARERI IN MATERIA D’ARCHITETTURA 
E PERSPETTIVA CON PARERI DI ECCELLENTI 
E FAMOSI ARCHITETTI CHE LI RISOLVONO 


DEL MAGNIFICO SIG. ALFONSO N. 
A M. MARTIN BASSI 


Mi è pervenuto a gli orecchi, per aviso d’un amico che credeva 
ch’io lo sapessi minutamente, di non so che virtuosi ragionamenti, 
avuti da voi sopra l’opere d’architettura e di perspettiva, che si 
fanno nel Duomo di Milano col consenso di M. Pellegrin Pellegri- 
ni, nuovo architetto di esso Duomo,” e d’una orazione che sopra ciò 
faceste e appresentaste al Capitolo di detta fabrica.* Delle qual 
cose io mi credeva (per essere stato sempre amico vostro et aver, 
dove mi si è porta l’occasione, fatto segno d’amar la vostra virtù) 
dover avere particolar aviso da voi e sono stato buona pezza con 
questa credenza. Ora ch’io veggo che è vana, mi doglio e mi mara- 
viglio insieme come sia possibile che siate stato, col tacermi questo 
fatto, così mal amorevole verso di me; perché non avendone io 
veruna notizia, con chi me ne ha parlato son paruto men confidente 
vostro di quello ch’io era riputato. Onde per disingannar altri sono 
astretto a desiderar quel conto che già mi doveva esser dato da voi, 
accioché io sapessi rispondere a quelli che di ciò sentiva ragionare. 
Or vedete quanto stringono me i nodi dell’amicizia, da quali pare 
che voi vi teniate così sciolto. Sarà dunque bene che mi diate conto, 
come passò allora quel fatto e che successo egli ha avuto, a fine 
ch'io ne sia sì bene instrutto, che ne possa parlare fondatamente e 
far fede del valor vostro appresso a chi non vi conosce o non ne 
fosse bene informato, percioché, avendovi io sempre tenuto e no- 


Riproduciamo la polemica a proposito della collocazione di una Annuncia- 
zione a rilievo in uno dei timpani dei portali del Duomo milanese: M. 
Bassi, Dispareri in materia d'architettura e perspettiva, con pareri di eccellenti 
e famosi architetti, Bressa 1572, pp. 7-21, 36-9, 42 Sg., 45-50. 1. Pelle- 
grino Pellegrini di Tibaldo (1521-1592), architetto prediletto di San Carlo 
Borromeo, entrò nella fabbrica del Duomo di Milano il 7 luglio 1567. 
Sotto tale data negli Annali della fabbrica del Duomo di Milano, 1v, Milano 
1881, p. 67, si legge: «Elessero Pellegrino de’ Pellegrini architetto della 
fabbrica in luogo di Vincenzo Seregno». 2. Cfr. pp. 1808 sg. 
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minato per perito e per ingegnioso, si possa veder chiaro che ragio- 
nevolmente vi sete mosso. State sano. 
Di Verona il primo d’aprile MDLXX. 


1. La lettera serve a giustificare non solo la risposta del Bassi, ma anche 
la pubblicazione di una controversia che si era risolta negativamente da 
tempo, Cfr. Annali cit., Iv, pp. 100 sg.: ‘1569, die iovis, primo decembris. 
Convocatis in sala audientiae ecc. illustrissimus et reverendissimus dom. 
d. Carolus Borromaeus, cardinalis et archiepiscopus Mediolani, multum 
reverendus juris utriusque doctor dom. Johannes Baptista Castellius apo- 
stolicus prothonotarius ac Curiae archiepiscopalis Mediolani generalis 
vicarius...ad effectum cognoscendi an asserta per dom. Martinum de 
Bassis contra dom. Peregrinum de Peregrinis ingenierium fabricae prae- 
dictae, de quibus in memoriali alias per eum porrecto magnificis dom. 
deputatis, vera et considerabilia essent; audito dicto dom. Martino Basso, 
insistente super memoriali praedicto et rationibus per dictum dom. Mar- 
tinum adductis; audito quoque dom. Peregrino, pariter et ipso insistente 
in eis responsionibus factis dicto memoriali, et auditis etiam aliis, quae per 
ipsas partes in voce adducebantur coram praefatis reverendis et magni- 
ficis dom. deputatis et electis, ut supra; habitoque voto per praefatos 
illustres et magnificos dominos electos . . . collectisque votis per praefatum 
illustrissimum et reverendissimum cardinalem a praefatis reverendis et 
magnificis dom. deputatis, omnibusque diligenter consideratis, praefati 
reverendi et magnifici dom. deputati, inhaerendo etiam voto praedictorum 
illustrium et magnificorum dom. electorum, illudque sequendo, unanimi- 
ter omnes ordinaverunt et ordinant nullam habendam esse rationem eorum 
quae proponebantur a dicto dom. Martino in dicto suo memoriali et in 
voce contra dictum dom. Peregrinum, uti ea quae nec ratione, nec auto- 
ritate cognitum fuit subsistere posse, et super praemissis esse perpetuum 
silentium imponendum, prout praefati reverendi et magnifici dom. de- 
putati imposuerunt; ampliusque eum dom. Peregrinum laudandum esse 
in dicto opere suo, cum ea quae mandaverit fieri ex modello suo et comis- 
sione sua, ratione ac summo iudicio facta fuerint et per eum fuisse cor- 
rectum (quantum fieri per eum ingeniose potuit) errorem quemdam co- 
missum per praecessorem suum in illo lapide marmoreo, in quo sculpta 
est imago Annunciationis divae Mariae, et in eo magnam scientiam et 
ingenii peritiam ostendisse. Ideo et omnia per eum ordinata in operibus 
ipsis exequenda esse, nihil prorsus addito, diminuto aut mutato» («1569 
giovedì, 1 dicembre. Convocati nella sala dell'udienza ecc. l’illustrissimo 
e reverendissimo signor Carlo Borromeo, cardinale e arcivescovo di Mi- 
lano, il molto reverendo dottore in entrambi i diritti signor Giovanni 
Battista Castelli, protonotario apostolico e vicario generale della curia arci- 
vescovile di Milano ...per conoscere se le accuse rivolte da Martino 
Bassi a Pellegrino Pellegrini, ingegnere della predetta fabbrica — delle quali 
in un memoriale altra volta da lui presentato ai magnifici signori deputati — 
fossero vere e da prendere in considerazione; sentito il detto signor Mar- 
tino Bassi, che insiste sul predetto memoriale, e le ragioni addotte dal detto 
signor Martino; udito anche il signor Pellegrino, che del pari insiste nelle 
risposte fatte al detto memoriale, e udite anche altre risposte date a voce 
dalle stesse parti dinanzi ai reverendi e magnifici deputati ed eletti, come 
detto sopra; passati alla votazione da parte dei prefati illustri e magnifici 
signori eletti... e raccolti i voti ad opera del predetto illustrissimo e reve- 
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rendissimo cardinale, dai predetti reverendi e magnifici signori deputati, 
e tutto diligentemente considerato, i prefati reverendi e magnifici signori 
deputati, unendo anche il voto dei predetti illustri e magnifici signori eletti, 
e quello seguendo, all’unanimità tutti deliberarono che le accuse del signor 
Martino scritte nel suo citato memoriale e dette a voce contro il nominato 
signor Pellegrino, non sono da prendere in considerazione, come insussi- 
stenti e per ragionamento e per prove, e che sulle cose predette si deve 
imporre un perpetuo silenzio, come appunto imposero i nominati reveren- 
di e magnifici signori deputati. Inoltre hanno ritenuto che il signor Pelle- 
grino sia da lodare nella sua opera, poiché ciò che ha fatto fare su suo 
modello e per sua commissione è stato fatto con ragione e sommo giudizio, 
e da lui è stato corretto, per quanto egli ha potuto fare ingegnosamente, 
un errore del suo predecessore in quel rilievo marmoreo, nel quale è raffi- 
gurata l’Annunciazione della divina Maria, e in ciò Pellegrino ha mostrato 
grande scienza e perizia. Pertanto tutte quelle cose che egli ha ordinato 
nelle stesse opere sono da eseguire senza giunte, diminuzioni o cambia- 
menti»). P. MEZZANOTTE, in Storia di Milano, x, Milano 1957, p. 590, 
osserva: «[Il Bassi] dovette avere sottomano incoraggiamento e forse aiuti, 
se a men di due anni dalla disputa poté dare alle stampe a Brescia le sue 
ragioni, che riuscì a confortare della blanda approvazione dei maggiori 
maestri del tempo ...». Il perpetuum silentium non fu dunque rispettato, 
e il Bassi lo dichiara con soddisfazione, nella sua dedica dei Dispareri, 
datata 20 marzo 1571, «agli illustri e molto magnifici Signori, i Signori 
Deputati della Fabrica del Duomo di Milano», pp. 3 sg.: «Ne passati 
mesi, mosso da quel zelo che in me sarà sempre ardentissimo, di veder che 
l’opere di questa gran mole del nostro Duomo procedano con quell’ordine 
e con quella felicità che ogni Cristiano dee desiderare, e maggiormente io, 
che sono milanese [cfr. la nota 1 a p. 1803] e tra esse opere infin dagli 
anni miei teneri allevato e cresciuto, mi parve di dimostrare ai Signori 
Deputati di quel tempo, come alcune cose innovate sopra opere già fatte, 
et alcune che di nuovo si incominciavano, erano poco corrispondenti alla 
struttura e all’edificio di sì grande e famoso tempio e città. E quantunque 
alla presenza del Capitolo la cosa non restasse al tutto ben chiara e definita, 
pur come suol fare chi le sue azzioni incamina a diritto fine, con buona 
intenzione e con fondamenti reali (che se bene poi vede seguirne effetto 
contrario, si consola nondimeno con la sua conscienza) così andava io 
persuadendo me stesso, consapevole della buona intenzion mia: quando 
per lettere e per avisi di qualche mio amico e signore io sentii che quello 
che era seguito si narrava differente assai. Laonde, giovane essendo ancora 
e col faticarmi di continovo ne li studii dell’arte e profession mia, non 
potetti lasciare di pensare al modo, come io facilmente potessi far capace 
ogn’uno di quel tanto ch’era seguito. Così mi diedi a raccontare in iscritto 
la cosa, com’ella veramente passò, le ragioni da me prodotte, il tutto dimo- 
strando non solamente col detto mio, ma con le autorità de gli scrittori 
e col giudicio degli architetti e perspettivi stimati de’ più eccellenti e famosi 
di quest’età, delle quali scienze è materia e suggetto proprio il suggetto e 
la materia di questo libretto ». 
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AL MOLTO MAGNIFICO SIGNOR ALFONSO N. 
MARTINO BASSI 


La lettera di V. S. del primo d’aprile passato m’ha dato piacer 
grande; e maggior sarebbe stato s’ella non si avesse preso tanto a 
petto il mio tacere, causato più tosto da modestia che da trascurag- 
gine, e per non volere, come si usa di fare per ogni poco di cosa, 
stordir le orecchie a gli amici e signori, come mi è e sarà sempre V. 
S. E certamente che se altri che essa mi ricercasse, io non mi cure- 
rei di rispondere, avend’io quasi deliberato fra me di non voler ra- 
gionar né di ciò che V. S. mi scrive, né d’altra cosa appartenente a 
questa virtù. Non perché io non la stimi o non ne faccia pregio, ma 
per voler che li miei studii siano di qui inanzi per diletto mio sola- 
mente proprio e particolare; poscia che per tanti antichi e moderni 
essempi si pruova che niuno, per valoroso che egli divenga, è mai 
accetto nella sua patria. Ma a V. S. non posso né voglio mancare 
d’ubbidire, perché ne son debitor a i molti e grandi meriti suoi 
e all’amor che mi porta. 

Narrerò dunque molto minutamente le cose successe con M. 
Pellegrino (che così ha nome il nuovo architetto di questo nostro 
Duomo), ma forse più lungamente che ella non vorrebbe, non 
potend’io con poche parole sodisfar al suo desiderio et a ciò che 
conviene. E primieramente Euclide imitando (poi che d’architet- 
tura e di perspettiva s'ha da trattare), il quale inanzi che venga 
alle sue dimostrazioni dice (com’ella sa molto meglio di me): «Di- 
mandasi che si conceda di tirare una retta linea dall’un punto al- 
l’altro et allungarla quanto ci piace »,3 e così va seguendo; dico che, 
dovend’io, poco atto e poco essercitato scrittore, distintamente nar- 
rare il fatto come sta e per li termini di perspettiva e d’architettura, 
bisogna che mi si conceda ch’io sia nato a Milano e non in Toscana, 
ch'io sia giovane e non vecchio, ch’io sia più tosto timido che ardi- 
to. Con queste condizioni narrerò il fatto secondo la verità e poi 
mi rimetterò al maturo giudicio di V. S. e de gli altri famosi, che 
più sanno di me. Essendo io, com’ho detto, milanese et allevato 


1. Milano non era tuttavia la sua patria; cfr. la nota 1 di p. 1803. 2. Cfr. 
la nota 1 di p. 1799. 3. Cfr. EucLIDIS Megarensis philosophi acutissimi . . . 
Opera Campano interpreti fidissimo traslata. Lucas Paciolus... emendavit, 
Venetiis, Pagani, 1509, f. 4. 
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nell’opere della fabrica del Duomo, intanto che da certi anni a 
dietro passarono per le mie mani, come V. S. sa, quasi tutte l’opere 
che giornalmente vi si facevano,” e discoprendo (al creder mio) de’ 
molti errori che si facevano in questo veramente raro e degnissimo 
tempio, né io vedendoli notare salvo che da uomini periti, mi elessi, 
per zelo di carità e per debito mio, di manifestare ai Signori Pro- 
tettori di detta fabrica che le spese che si facevano erano grandi, 
né però molto lodevoli, anzi contra quello che tutti gli antichi e 
moderni migliori e più stimati nell'arte usarono di fare nell’opere 
loro; e che mi pareva esser cosa di poca considerazione il non av- 
vertire a ciò, poi che il rimanente del tempio, quanto alla pianta et 
alla disposizione, è bellissimo e degno veramente di quei grandi uo- 
mini che l’inventarono, se bene l’opera poi in qualche parte diversa 
è dalle antiche;* ma si veggono le tante e sì belle e bene intese 
corrispondenze che V. S. medesima ha più volte commendato. 
Ond’io ho preso ardimento di voler un dì trattare con la penna del- 
l'origine, principio et accrescimento di esse, e sotto la cura di qua- 
li architetti; ché mi pareva esser obligato di conscienza a palesar 
loro ciò ch'io credeva che tornasse in danno e del tempio e de’ 
Signori Deputati sopra l’opere d’esso, e finalmente della mia città 


1. Annali cit., rv, p. 88 nota 1: «Martino Bassi nacque a Seregno il 1542, 
ed impratichitosi dell’architettura nella fabbrica del Duomo, nel 1567 fu 
aggregato agl’ingegneri della nostra città [Milano] ed ebbe l’incarico di 
fabbricare la chiesa di S. Vittore. Quando il Pellegrini moltiplicava i di- 
segni pel Duomo, esso vi si oppose e sostenne con lui una disputa . . .»; 
P. MEZZANOTTE, op. cit., p. 6o1: «Nato... nel 1542 0 nel 1548 a Seregno 
(ma amava dirsi milanese), era uscito dall’ombra nel 1569, quando aveva 
richiamato l’attenzione sulla sua persona nella nota polemica . .. contro il 
Pellegrini». 2. Il Bassi cerca di attenuare le differenze tra il Duomo mi- 
lanese e l’antichità. Più tardi prevale la lode della grandezza della fabbrica: 
cfr., ad esempio, Il Duomo di Milano, descritto da R.P.F. PAoLo MorRIGI 
Milanese, dell’ordine de’ Giesuati di San Girolaino, con l’origine e dichiara- 
zione di molte cose notabili, Milano, Paganello, 1597, pp. 1 sg.: «E tengo 
per cosa certa che, se gli antichi scrittori, che narrarono delle superbe 
machine, e fra tutte, sette ne assignarono nell’universo, che da essi furono 
chiamate meraviglie e miracoli ..., fossero sino ad ora viventi, non areb- 
bero lasciato di scrivere e porre il famoso tempio del Duomo di Milano 
per l’ottava maraviglia»; pp. 9 sg.: «Ora volendo ragionare dell’ordine di 
questa chiesa e delle sue misure, membri et altre cose notabili che sono al 
di dentro, dirò prima, ch’ella è fabrica tutta di marmi bianchissimi, così 
al di dentro come al di fuori, e di durezza grandissima. Oltre, ella è ancora 
mirabile per la sua grandezza, per l’ordine, per la simmetria, per lo decoro, 
per le proporzioni e corrispondenze del tutto al tutto, che non si può 
desiderar più». 
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nativa. Così porsi a detti Signori Deputati, col parere e consiglio di 
uomini degni, una pìstola da me fatta sopra ciò, e fu questa. 


ILLUSTRIBUS ET HONESTIS VIRIS TEMPLI 
MAIORIS MEDIOLANI PRAEFECTIS 
MARTINUS BASSIUS S. 


Miramini forsan, viri ornatissimi, quid sit quod ego, qui antea 
nunquam in hunc locum venire sim solitus, nunc in conspectum 
vestrum prodire non dubitarim. Verum, cum causam ipsam, qua 
commotus huc introire ausus sum, cognoveritis, spero fore ut, 
qui nunc me fortassis taciti reprehenditis, meum in vos animum 
atque observantiam, pietatem in patriam, religionem in divos, in 
quorum honorem templum hoc augustissimum extruitur, cui 
aedificando vos propter singularem bonitatem vestram estis prae- 
fecti, collaudetis. Habent in manibus fabri marmor, in quod historia 
illa inciditur, quae nuntium divae Virgini matri de eius conceptione 
ab angelo allatum continet. Iam in hoc marmore constitutum erat 
pavimentum; sed architectus alterum in eo constituit, quod huius 
scientiae periti, non pro pavimento, sed pro pariete habent: ita 
tandem camini locus huius nostri operis in tabulato constituitur. 
Quod tamen erratum cum anno superiore a me fuisset deprehen- 
sum, nonnullisque huius loci praefectis demonstratum, tamen, 
quod eorum praefecturae et muneris finis iam aderat, nihil ea de re 
confectum est. Id itaque mihi nunc vobis omnibus indicandum 
esse iudicavi, ut et quantum in me est, templi ipsius decori con- 
sulatur et culpa, quae, nisi hoc praestitissem, apud Deum ac 
nostros homines contrahi potuisset, me exolvam. Eoque magis 
id mihi faciendum esse putavi, quod huius operis causa, in altera 
lapidis parte, quam fabri iam sculpendam in manus sumpserunt, 
ita etiam peccatum est ut, nisi absurditas illa tollatur, et urbi et 
templo turpitudinem sit allatura . . .* 


1. «Agli illustri e integri prefetti della cattedrale di Milano Martino Bassi. — 
Forse vi meraviglierete, illustri signori, che. io, prima non solito venire in 
questo luogo, non esiti ora a venire al vostro cospetto. Ma quando avrete 
conosciuta la ragione per la quale ho osato introdurmi fin qui, spero che 
voi, che forse ora mi rimproverate in silenzio, riconoscerete la buona dispo- 
sizione del mio animo e il mio rispetto verso di voi, la mia devozione alla 
patria, il culto per gli dèi in onore dei quali questo augustissimo tempio è 
costruito, alla cui edificazione voi siete stati messi a capo per la singolare 
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Letta nella congregazione l’epistola sopra detta e da tutti i Si- 
gnori Deputati con silenzio udita, tutti concordevolmente deli- 
berarono ch’ella si desse a tre di loro: cioè al molto illustre signor 
Conte Sforza, fratello dell’illustrissimo Cardinal Morone, al signor 
Fabrizio Ferraro, gentiluomo del serenissimo Gran Duca di Tosca- 
na, et al molto reverendo Monsignor Rozza degli ordinarii del 
Duomo, a fine che con la loro diligenza si essequisse quello che 
tra tutti avevano deliberato.* E la deliberazione fu questa: che essi 
tre signori eletti fussero col signor Alessandro Caimo, gentiluomo 
di questa città onoratissimo, integerrimo e nelle cose d’architettura 
intendentissimo; e mostratagli la scrittura e narratogli il successo 
e la determinazion loro, li facessero instanza che il tutto, per bene- 
ficio del luogo e per ornamento della città, maturamente consi- 
derato, dicesse loro liberamente il parer suo, acciò che essi potes- 
sero riferirlo al Capitolo. Il signor Alessandro, letto la cosa et il 
tutto ben considerato, si risolse, se esso avesse potuto con poca 
mossa farlo, di riparar a queste proposte e pregò quei signori che 
non volessero in tutto scoprire al Capitolo il suo parere, accennando 
(come V. S. può vedere) che si appagava dell’epistola mia e de’ miei 
argomenti e ricordi; ma facessero sì che l’architetto et io andassimo 
a lui e che in presenza loro gli dicessimo noi i nostri concetti, che 
esso non avrebbe mancato di dire sopra di essi il parer suo, dichia- 
rando quello di che essi tre signori fussero stati in dubbio o non a 
pieno capaci. 


vostra virtù. Gli artefici hanno tra le mani un marmo nel quale è scolpita 
quella storia che contiene l’annuncio alla divina Vergine madre della sua 
concezione, recato dall’angelo. In questo marmo era già stato scolpito un 
pavimento, ma l’architetto ne ha costituito un altro, che i periti di questa 
scienza ritengono non un pavimento, ma una parete; così il luogo del ca- 
mino si è trasmutato in un piano. Benché questo errore sia stato censurato 
da me l’anno passato, e dimostrato ad alcuni prefetti di questo luogo, 
tuttavia, avvicinandosi la fine della loro prefettura, non è stato preso alcun 
provvedimento. Ho giudicato dunque opportuno di segnalare ciò a voi 
tutti affinché, per quanto è nelle mie possibilità, si provveda al decoro di 
questo tempio ed io mi liberi dalla colpa che, se non avessi fatto ciò, 
avrei potuto contrarre presso Dio e presso i nostri uomini. E ciò mi è 
parso tanto più doveroso in quanto che, a causa di questa opera, in un’al- 
tra parte del marmo che gli artefici hanno preso in mano per scolpirlo, si 
è errato in modo tale che, se non si toglie quella assurdità, ne verrà ver- 
gogna alla città e al tempio...» r.Il«reverendus Andreas Rocius» e il 
«magnificus dom. Fabritius Ferrarius » furono presenti anche alla delibe- 
razione finale del 1° dicembre 1569; cfr. Annali cit., IV, p. 100. 
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Riferito tutto questo nel Capitolo, per universal parere fu ordi- 
nato che l’architetto andasse prima egli solo ad allegar le sue ragioni 
al signor Caimo, e se esso signor Caimo avesse poi perseverato 
nel suo primo detto, cioè che ambidue ci trovassimo da lui alla 
presenza loro, si gli sarebbe dato nuovo aviso; se non, che essi 
avrebbero senza altro troncate le cose più brevemente. Egli andò, 
sì come gli fu ordinato, e, per quanto s’intese poi, il signor Caimo 
per averlo udito non però si mutò di quello che egli aveva prima 
detto; anzi di nuovo disse ad essi tre signori eletti, esser necessario 
che ambidue noi andassimo da lui alla presenza loro. Laonde di 
nuovo riferito questo nel Capitolo, quivi fu stabilito che le cose 
proposte s’avessero a decidere alla presenza di tutto esso Capitolo, 
e fu detto il giorno. Ma non ebbe effetto, perché all’architetto 
non era acconcio, né si sa qual fosse la cagione. Basta che fu dif- 
ferita la cosa ad un altro dì, et in quel mezo furono dati per com- 
pagni al signor Caimo gli illustri signori Pietr’ Antonio Lonato e 
Barone Sfondrato, come cavalieri nella nostra città molto inten- 
denti, e M. Barnaba matematico publico et eccellente. Inoltre 
furono proposti da particolari di esso Capitolo due pittori, l’uno da 
Crema, l’altro di Valsoldo, e di più ebbe libertà di poter menar 
seco M. Giacopo Soldato, uno degli ingegnieri di questa città, 
persona di molto spirito e valore.* E perché, o la cosa paresse diffici- 


1. Cfr. Annali cit., 1v, pp. 88 sg.; alla data giovedì 24 novembre 1569 
si legge: «Praefati reverendi et magnifici dom. deputati, facto longo col- 
loquio super memoriali alias porrecto per dom. Martinum de Bassis, 
ingenierium comunis Mediolani, contra dom. Peregrinum de Peregrinis, 
ingenierium praefatae fabricae, et in capitulo praefatae fabricae relato, in 
quo asserebat multos errores commissos fuisse per dictum dom. Peregrinum 
in operis fabricae exercendis nomine dictae fabricae, in offitio suo: et 
primo asserebat quemdam lapidem marmoreum, in quo sculpta est imago 
Annunciationis gloriosissimae Virginis Mariae reginae Coelorum, fuisse 
et esse sculptum et fabricatum cum diversis erroribus, ex culpa dicti 
Pellegrini... Factoque colloquio super responsione facta per ipsum dom. 
Peregrinum dictis imputationibus seu accusationibus eis datis super prae- 
missis et circa offitium suum, et de quibus fit mentio in dicto memoriali; 
et quia negotium praedictum indiget non modica consideratione, maxime 
a personis peritis in arte praedicta, tam in scientia quam in opere, decre- 
verunt elegere homines magis peritos, qui reperiri possunt in hac civitate 
Mediolani in arte et scientia ipsa, ad diligenter perspiciendum et conside- 
randum ea praedicta omnia, de quibus in dicto memoriali et responsione 
praedicta fit mentio, et denique ea omnia referendum in capitulo prae- 
fatae fabricae cum voto suo. Elegerunt et eligunt illustrem et magnificum 
regiumque ducalem senatorem dom. Petrum Antonium Lonatum, illu- 
strem et magnificum dom. Bernardum de... Baronum Sfondratum, dom. 
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le, o pur perché avessero desiderio d’intender più opinioni e di 
quelle che più si stimano e qui e fuori di qui, furono da alcuni di 
quei signori proposti per intervenire a così fatti ragionamenti de- 
gli altri ancora, i quali non ricorderò per brevità. Solamente non 
tacerò del Cavalier Lione aretino, la cui virtù si è manifestata in 
tante e sì grandi opere, che non ha bisogno ch'io altro ne dica. Ma 
perché pochi mesi avanti, ricercato dal Capitolo della sua opinione 
sopra diverse cose pertinenti pur al Duomo, disse alcuni suoi bei 
pareri, i quali tanto piacquero a que’ signori, che fecero ordinazio- 
ne in iscritto che non si potesse fare alcuna cosa intorno allo scuro- 
lo e coro, de’ quali si parlerà più disotto, senza il suo interveni- 
mento e saldo parere;* onde avendo poi l’architetto di ch'io ra- 


Jo. Baptistam Piotum pictorem et dom. Carolum de Urbino pictorem, 
omnes peritos in arte et scientia praedicta, una cum magnifico dom. 
Alexandro Cajmo, similiter perito in scientia praedicta, ad diligenter 
perspiciendum et considerandum ea omnia, quae per partes ipsas fuerunt 
in medium adducta, et considerandum si quid erroris in dictis operibus 
factis ex ordine dicti dom. Peregrini comperiri poterit vel ne» («I predetti 
reverendi e magnifici signori deputati, dopo un lungo colloquio sul memo- 
riale un tempo presentato dal signore Martino Bassi, ingegnere del comune 
di Milano, contro il signor Pellegrino Pellegrini, ingegnere della detta 
fabbrica, ed esposto in un capitolo della predetta fabbrica, nel quale me- 
moriale egli asseriva che molti errori erano stati commessi dal signor 
Pellegrino nelle opere della fabbrica e a nome di essa; e per prima cosa 
asseriva che una lapide marmorea, nella quale è scolpita l’immagine della 
Annunciazione della gloriosissima Vergine Maria, regina dei cieli, era stata 
ed era scolpita e fatta con diversi errori per colpa del detto Pellegrino... 
Fatto dunque un colloquio sulla risposta data dallo stesso signor Pelle- 
grino alle dette accuse a lui rivolte sulle cose predette e sul suo ufficio, e 
delle quali è fatta menzione nel detto memoriale; e poiché il predetto ne- 
gozio ha bisogno di non poca considerazione, massimamente da parte di 
persone perite nell’arte predetta, tanto nella teoria come nella pratica; 
hanno decretato di scegliere uomini più periti che si possono trovare nella 
stessa scienza e arte, in questa città di Milano, per vedere diligentemente e 
considerare tutto ciò di cui si fa menzione nel detto memoriale e nella 
risposta, e poi riferire il tutto al capitolo della fabbrica col proprio voto. 
Elessero ed eleggono l’illustre e magnifico e regio senatore ducale signor 
Pietro Antonio Lonato, l’illustre e magnifico signor Bernardo . . ., Barono 
Sfondrato, il signor Giovan Battista Pioto pittore e il signor Carlo da 
Urbino pittore, tutti periti nell'arte e nella scienza predetta, insieme con 
il magnifico signor Alessandro Cajmo, similmente perito nella scienza 
predetta, a vedere e considerare diligentemente tutte quelle cose che fu- 
rono addotte dalle stesse parti, e a considerare se si possa riscontrare, 
o meno, qualche errore in dette opere fatte per ordine del detto Pellegrino ». 
1. Cfr. VASARI, 1568, 11, pp. 840 sgg. [viI, pp. 535 sgg.]. 2. Negli Annali 
cit., IV, pp. 76 sg., sotto la data 15 novembre 1548 si legge: «A questa se- 
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giono fatto fare le dette opere senza saputa del detto cavaliero 
(che piacesse pur a Dio che vi fosse intervenuto, che non se ne 
udirebero tanti inconvenienti, come V. S. intenderà) e contra l’or- 
dine del Capitolo, egli non v’intervenne. Ora, giunto il giorno de- 
terminato e tutti insieme ragunati i signori del Capitolo, fui di- 
mandato dentro, e non facendo io per creanza motto alcuno, fui dal 
signor Conte Sforza Morone invitato a dire. Onde io con quel 
meglior modo ch’io seppi, così dissi: 

«Credo ego vos, viri ornatissimi, non mediocri admiratione affici, 
quod unus ex omnibus, neque aetate, neque parta iam existimatio- 
ne cum aliis huius urbis architectis conferendus, huc accesserim 
demonstraturus quae in huius templi constructione incoepta minus 
probem. Sed tamen cogitandum vobis est non mediocribus causis 
me ad id impulsum esse. Nam cum iam inde a pueritia in hoc san- 
ctissimo loco, non solum educatus, sed etiam institutus sim, meque, 
si quid sum, primum Deo Opt. Max. omnium bonorum autori, 
deinde huic ipsi loco id totum acceptum feram: tanti beneficii 
immemor mihi quidem viderer, nisi et eius dignitati, praeter ce- 
teros, consultum vellem, et si quando quid contra eam, aut errore, 
aut alia de causa admissum esse intelligo, eos non commoneface- 
rem, ad quos haec cura pertinet. Cuius modi nonnulla cum mihi 
hoc tempore deprehendisse viderer, vestramque, clarissimi et 
honestissimi viri, pietatem iustitiamque mecum reputarem, ani- 
mus mihi magis addebatur ut id efficerem quod et pietas erga Deum 
a me exigebat et vobis gratissimum fore cognoscebam. Novi enim 
vestros conatus, vestramque in iis, quae ad huius templi ornamen- 
tum pertineant, diligentiam. Scio vos nihil aliud dies noctesque 
cogitare, quam ut huic fabricae maximam elegantiam et pulchritu- 
dinem comparetis. Adsum igitur a vobis hunc in locum vocatus, 
ut id, quod iam pollicitus sum, re ipsa praestem; hoc est, ut quae 
in hoc loco peccata esse iudico, ea vobis ita esse, rationibus et argu- 
mentis planum faciam. Vos vero, optimi et doctissimi viri, quo- 


duta interviene l’arcivescovo. Prescelto per l’esecuzione degli angioli di 
metallo da porsi sotto il tabernacolo il cavaliere Leone Aretino, avendo 
trovato i signori deputati che i suoi modelli erano preferibili a tutti gli 
altri, ed avuto riguardo alla qualità e perizia del detto cavaliere, le cui 
insigni opere si ammirano in diverse parti del mondo pref[s]so i più cospi- 
cui e prìncipi, lo incaricarono, ed esso presente accettò, d’eseguire detta 
fusione degli otto angioli di metallo da porsi sotto il tabernacolo ». 
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rum iudicio haec commissa est disceptatio, nolite, per Deos, aut 
‘gratia aut odio rem diiudicare, sed animo omni perturbatione 
‘vacuo rationum momenta diligenter attendite. Sicque iuste et 
religiose Deum vobis unum ante oculos praeponentes, sententiam 
ferte. Quod si feceritis, non solum Dei Opt. Max. magnam gratiam 
inibitis, sed etiam huius augustissimi templi dignitati et elegantiae 
‘consuletis ».! 


Ciò finito, presi a trattare il primo capo esposto nell’epistola da 
me prima data,” il quale è d’intorno alla perspettiva da M. Pellegri- 
no a la sua volontà ridotta, come di presente si vede nel pezzo del 
‘marmo, in lunghezza di otto, in altezza di quattro braccia et in 
grossezza di dieciotto oncie, ché, come ogn’un sa, è grandissima 
difficultà a poter avere un tanto marmo, in qual si voglia cava, e 
condotto dove va in opera. Tale nondimeno si disegna di porlo in 
opera, sopra l’architrave o sopraciglio della porta settentrionale 
«del nostro Duomo: alto da terra diecisette braccia e mezo. Nel 
quale (acciò V. S. minutamente, com'ella mi chiede, possa intender 


1. «Credo, illustri signori, che vi ‘-meraviglierete non poco che io solo, 
certo non paragonabile agli altri architetti della città né per età né per fama 
acquisita, sia venuto qui a dimostrare quali cose disapprovo tra quelle 
iniziate in questo tempio. Ma dovete pensare che io sono stato spinto a 
questo da ragioni non lievi. Infatti, poiché in questo santissimo luogo 
sono stato sin dall’infanzia non solo allevato, ma anche educato, e se sono 
qualcosa lo devo tutto non solo a Dio ottimo e massimo, autore di tutte le 
cose buone, ma anche a questo luogo, mi sembrerebbe di essere immemore 
di tanto beneficio se io non volessi, in aggiunta a tutti gli altri, contribuire 
alla sua dignità, e se, vedendo che qualcosa viene lasciato fare contro di 
essa o per errore o per qualche altra causa, io non avvertissi coloro che ne 
sono responsabili. Parendomi dunque di avere còlto in questo tempo alcune 
cose di questo genere, e considerando, illustri ed integerrimi signori, 
la vostra pietà e giustizia, mi cresceva il coraggio di fare ciò che la devozione 
verso Dio esigeva da me e che ritenevo sarebbe stato a voi gratissimo. So 
infatti i vostri sforzi e la vostra diligenza in tutto ciò che riguarda l’orna- 
mento di questo tempio; so che voi a niente altro pensate giorno e notte, 
che a procurare a questa fabbrica la massima cleganza e bellezza. Mi pre- 
sento dunque qui, chiamato da voi, per dare in effetti quello che ho già 
promesso, cioè per dimostrarvi con ragioni e prove gli errori che io penso 
essere stati commessi in questo luogo. Ma voi, ottimi e dottissimi uomini, 
al cui giudizio è affidata questa disputa, non vogliate, per gli dèi, giudicare 
la cosa con favore o con odio, ma con animo privo di ogni turbamento 
seguire scrupolosamente la forza degli argomenti. E così decidete con 
giustizia e religione, avendo di fronte agli occhi Dio solo. Se farete questo, 
non solo entrerete nella grande grazia di Dio, ma provvederete anche alla 
dignità di questo augustissimo tempio e alla sua bellezza»... 2. Cfr. p.1804. 
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il tutto) l'architetto antecessore a questo fece già d’ordine de i 
signori del Capitolo scolpire l’Annunziazione; dico la Madonna e 
l'angelo di molto rilevo, avendo messo l’orizonte, over punto della 
veduta, in un de’ lati di esso marmo, forse per dar maggior veduta 
(o per qualche altro suo pensiero) a certi suoi partimenti e fantasie, 
e messo circa a sedici braccia la distanza, aveva con la ragion loro 
digradato il piano sopra al quale posano le dette figure, in guisa 
che dimostrava indentro otto braccia, acciò rappresentasse certa 
stanza quadrata, d’otto braccia in ciascun lato, come il tutto si 
discernerà per lo primo disegno infine.” 

Or sopra questo marmo il nuovo architetto vi ha lasciato, come 
si vede, tutto quello, io dico tutto, che fece il suo antecessore, e di 
nuovo vi ha formato (né posso pensare a che fine) un altro orizon- 
te, come si vede per lo secondo disegno,” servendosi di circa a quat- 
tro braccia di distanza, cosa (come V. S. sa) non conveniente in 
tanta altezza. Aggiunse anco di nuovo un certo piano, o smusso che 
si sia, che viene a formar angulo col piano già fatto {cosa non più 
per inanzi usata), e nondimeno, compiacendosi di questa sua opinio- 
ne, par che dimostri credere che detti piani siano continui in super- 
ficie l’uno dell’altro; tutto che si gli faccia conoscere l’angulo, che 
consiste nel loro congiungimento. Oltre a ciò ha sopra di esso 
smusso levato una parete, con un uscio in scorcio, che pare fatto 
più tosto dall’accidente che da l’arte, con un camino quadro et un 
pezzo di cortinaggio; e tutte queste sue cose aggiunte ubbidisco- 
no al suo secondo orizonte et alla sua seconda distanza, rima- 
nendo l’altra opera del primo architetto digradata al suo primo 
orizonte e primiera distanza — come il tutto si vede anco per lo 
primo e secondo disegno,? con li suoi profili et annotazioni poste 
(com’ho detto) in fine. Sì che notate, Signore, se queste vi paiono 
discordanze o no. Perciò, messomi a parlare con esso architetto, 
dissi: «Chiara cosa è che tutta volta che s’abbia da constituire in 
perspettiva qualunque opera si sia, egli è di ragione che si operi 
per uno di questi due modi: cioè, o per la via del perfetto di quello 
s’ha a digradare, o per la linea piana di essa opera che s’intende di 
fare, tal che, posto l’orizonte e la distanza al luogo loro, si possa 
terminare per l’intersecazioni de le linee orizontali, o vero de lo 
squadro ne la linea de la distanza, il digradato, o vero oggetto in 


.1. Cfr. p. 1829. 2. Cfr. p. 1830. 3. Cfr. pp. 1829 sg. 
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perspettiva, dal suo perfetto al men perfetto; e ciò facendo, che 
è con ragione, possiamo ancora con la ragione de le proporzioni 
aggiugnere e scemar da tali digradati, over oggetti in perspettiva, 
ciò che ne torna a proposito; mentre però non si atteniamo, come 
avete fatto voi, a più d’un orizonte e d’una distanza, percioché 
giamai in una sola opera di perspettiva non ho io udito che si 
trovasse più d’un orizonte e d’una distanza. 

Ma se questo mio parlare non vi pare a proposito, notate in 
Euclide e Vitellione ciò che essi dicono nelle loro demostrazioni: 
cioè ‘“ponatur oculus” e non mai ‘“ponantur oculi”, e ‘“conum esse 
figuram, quae habet verticem in oculo” e non “in oculis”, e ‘“pona- 
tur radios ab oculo emissos in rectam lineam ferri” e non ‘ab 
oculis”’.! Talché se di due orizonti avessero voluto questi grandi 
uomini parlare, non gli averiano (come si vede) con semplice nu- 
mero espressi e dichiarati. Né altrimenti si vede ne la prattica del 
Durero, del Serlio, e del nobilissimo et intendentissimo Patriarca 
d’Acquilea.* Essendo dunque così, com’è veramente, io non veggo 
con qual ragione si possa fare che due piani interrotti in quest’ope- 
ra possano o debbano stare in questo famoso Duomo di Milano. 
Percioché oltre le auttorità di que’ grand’uomini addotte, da le 
quali non mi partirò mai se altra viva ragione non mi si mostra, vi 
sono anco le belle opere de’ nostri eccellenti moderni, che sì fatte 
sconvenevolezze hanno fuggito, come sono Giulio Romano, il 
Genga, Baldassar Petrucci, il gran Mantegna, Rafael da Urbino,* 


x. In tutti i trattati di prospettiva si parla sempre di occhio, al singolare. 
Cfr. ad esempio la rassegna dei precedenti in La prospettiva di EUCLIDE, 
nella quale si tratta di quelle cose che per raggi diritti si veggono e di quelle 
che con raggi riflessi negli specchi appariscono, tradotta da R. P. M. Egnazio 
Danti, cosmografo del Seren. Gran Duca di Toscana. Con alcune sue an= 
notazioni de’ luoghi più importanti . . ., Fiorenza, Giunti, 1573, Pp. 7 Sg- 
2. Cfr. E. PANOFSKY, Diirers Kunsttheorie, Berlin 1915, pp. 14 sgg., SERLIO, 
pp. 18 sgg., La pratica della prospettiva di Monsignor DANIBL BARBARO, 
eletto patriarca d’ Aquileia, opera molto profittevole a’ pittori, scultori et 
architetti, Venezia, Borgominieri, 1569, pp. 6 sgg. 3. Si noti come l’e- 
semplificazione classicista non si preoccupi più nemmeno di una succes- 
sione temporale. Cfr. le più ampie giustificazioni del SERLIO, f. 18v.: 
«La prospettiva è molto necessaria all’architetto, anzi il prospettivo non 
farà cosa alcuna senza l’architettura, né l’architetto senza prospettiva; e 
che sia il vero, consideriamo un poco gli architetti del secolo nostro, 
nel quale la buona architettura ha cominciato a fiorire. Bramante, suscita- 
tore della bene accompagnata architettura, non fu egli prima pittore e 
molto intendente della prospettiva prima che si desse ad essa arte? Il 
divino Rafaello da Urbino non era universalissimo pittore e molto instrutto 


1812 XI - PROPORZIONI - MISURE - GIUDIZIO 


ch’io doveva dir prima, e tanti altri ch’io taccio per brevità; ne 
l’opere de’ quali giamai non si ritrovò più d’uno orizonte e d’una 
distanza, e pur due e due se ne veggiono in questo marmo. 

Oltre a ciò dico che niun oggetto di qual si voglia sorte o forma 
non potrà mai con ragione di perspettiva esser digradato, se con 
l’uno de’ due proposti modi del perfetto, o linea piana, non si 
regola. E se così è, per qual ragione o regula si è potuto digradare 
questo smusso segnato D. G. E.F? Lontano e discosto è certamente 
da le buone regole de l’operare, facendosi per sé stesso conoscere 
di non esser fatto con le ragioni dell’arte. L’una proposizione è 
nota per quello che già vi ho detto disopra, parlando de’ due modi, 
che sono pur del Durero, del Serlio e del Barbaro; l’altra per sé 
stessa così si prova. Il vostro antecessore già con la ragion del 
perfetto aveva digradato il piano D. C. G. H, come si vede per lo 
disegno; e per l’opera era di dovere, a voler operar con ragione, 
che l'accrescimento, se pur foste stato necessitato a farlo, fosse 
continovo con quello in superficie e si reggesse dal primo ori- 
zonte e da la prima: distanza sua. Or, se si vede che egli è retto 
da altro nuovo punto e nuova distanza, non è egli fuor de l’ar- 
te, se quel smusso aggionto repugna non solo al primo piano, ma 
eziandio a la ragione et a la natura de le cose? l’una de le quali ra- 
gioni, dico de l’accrescere li piani in perspettiva, per gli auttori so- 
pradetti è notissima; l’altra de l’orizonte e distanze diversi, per 
l’opera stessa si vede. 

Ma accioché meglio io sia inteso, dico che due over più piani 
digradati e continovi in superficie, sono quelli, nel congiun- 
‘gimento de’ quali non si vede alcun angulo e che sono retti 


.della prospettiva prima che operasse nell’architettura? Il consumatissimo 
Baldessar Peruzzi sanese fu ancor lui pittore e nella prospettiva tanto 
«dotto, che volendo intendere alcune misure di colonne e d’altre cose anti- 
«che per tirarle in prospettiva, si accese talmente di quelle proporzioni e 
‘misure, che alla architettura al tutto si diede, nella quale andò tanto avanti, 
.che a niuno altro fu secondo. Lo intendente Girolamo Genga non fu 
ancora lui pittore eccellente e nella prospettiva espertissimo, come ne han 
fatto fede le belle scene da lui fatte per compiacere il suo padrone Fran- 
.cesco Maria Duca di Urbino, sotto l’ombra del quale è divenuto ottimo 
architetto ? Giulio Romano, vero allievo del divin Raffaello sì nella prospet- 
tiva come nella pittura, per mezo di quelle arti non s’è egli fatto buonissimo 
architetto ? Et io, quale mi sia, essercitai prima la pittura e la prospettiva, 
per mezo delle quali a gli studii dell’architettura mi diedi, de’ quali son 
tanto acceso e tanto mi-dilettano, che in tal fatiche mi godo». Cfr. anche 
la nota 3 a p. 1813. 1. Cfr. la nota 2 di p. 1811. 


MARTINO BASSI 1813 


dall’istesso orizonte e non da diversa distanza; ma tra questi si 
discerne angulo nel marmo per la diversità de gli orizonti € delle 
distanze. Adunque (a mio giudicio) non sarà questa regola admessa 
da gli uomini periti et intendenti. Dirassi forse che siano disgiunti? 
Risponderassi che li piani disgiunti hanno tra di loro alcuna risalita, 
di uno over più gradi; ma tra questi non vi si vede risalita alcuna. 
A l’incontro si vede, e per gli autori e per la ragion si prova, che 
esso non di piano, ma più tosto di parete fa ufficio, percioché per 
l'ottava definizione del primo di Euclide si sa che una sola retta 
linea non può formare alcun angulo,” e per la prima proposizione 
de l’undecimo, che l’istessa retta linea non può esser parte a gia- 
cer in piano e parte levata in alto.* Oltre a ciò, essendo le forme de 
gli oggetti in quel modo ordinate e disposte nella superficie del- 
l'occhio e nell’anima ricevute, col quale sono ordinate e disposte 
nella superficie de gli oggetti (o bene o male che ci stiano), si con- 
chiude ch'egli è necessario di correggere quest'opera, acciò per 
l'avvenire non abbia più a travagliare l'occhio, malamente tali forme 
apprendendo, poiché in grazia sua si fanno quasi tutte le cose de 
l’arte. 

Il qual correggimento (a mio parere) sarà, quando si opererà per 
uno dei due seguenti modi. Il primo de li quali è che, dato e non 
però per ragione concesso che si potessero dimostrare i piani de 
l’opere superiori a gli occhi nostri, che si tirasse una linea dal primo 
orizonte* A al mezo del marmo, equidistante e parallelo a la linea 


1. Cfr. EucLIDIS Opera cit., f. 4. 2. Cfr. ancora EucLIDIS Opera cit., 
f. 100v. 3. Cfr. SERLIO, f. 18: «La prospettiva consiste in tre linee prin- 
cipali. La prima è la linea piana, dalla quale nascono tutte le cose. La 
seconda linea è quella che va al punto: altri lo dicono vedere, altri orizonte, 
ma l’orizonte è il suo proprio nome: imperoché l’orizonte è per tutto dove 
termina la veduta nostra. La terza linea è quella della distanzia, la quale è 
sempre al livello dell’orizonte, ma più appresso o più lontano, secondo 
che accaderà ... Questo orizonte, l’altezza sua s'intende al livello dell’oc- 
chio nostro, come saria a dire: l’architetto vorrà dimostrare un casamento 
in un muro, il quale averà il suo nascimento dal piano, dove poseranno li 
piedi dei riguardanti: in questo caso sarà ragione che l’orizonte sia di tanta 
altezza quanto l’occhio nostro e sia posta la distanzia nel più commodo 
luogo di quella. Se sarà in capo di un giardino o di un andito, sia la sua 
distanzia all’entrata di esso giardino o andito, e similmente, in una sala 
o altra stanza, sia sempre la sua distanzia all’entrare di esse. Se sarà in una 
strada in un muro, la sua distanzia si porrà dall’altro lato al dirimpetto di 
essa opera, e se in tal caso la strada fosse stretta, sarà bene imaginarsi 
maggior distanzia, acciò li scorci faccino meglio l’ufficio loro, percioché, 
come la distanzia è più lontana, le opere che si fingeranno l’una dopo l’altra, 
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piana, lasciandone dal vostro secondo orizonte B cadere un’altra a 
piombo, e ne l’intersecazione loro in punto C formarvi l’orizonte 
per tutta l’opera: e con questo, e con la primiera distanza dell’ante- 
cessore vostro, la quale è a livello a punto di tal orizonte, acconciare 
et il tutto accommodare con facilità, allongando il primo piano fin a 
l’incontro del fondo di tutta la istoria, levando via lo detto smusso, 
l’uscio, il camino et ogn’altra cosa, come si vede per questo mio 
terzo disegno. Ciò facendosi, non verrebbe l’opera ad avere due 
orizonti, due piani interrotti, due distanze, ma del tutto un solo, 
comparendo ogni cosa con ragion di perspettiva, fuori che’ piano 
di detta opera, il quale pur si vederebbe, contra la ragion di perspet- 
tiva, per esser il suo luogo in tanta altezza. 

L’altro modo per acconciare quest'opera con i veri termini di 
perspettiva, sarebbe che non si mettesse l’orizonte, come avete fat- 
to voi, nel marmo; ma giù basso a livello de l’occhio de’ riguardanti, 
come per tanti essempi de’ valent’'uomini disopra detti si vede 
esser stato osservato: percioché ne l’opere loro poste in luogo su- 
periore a l’occhio nostro non si discerne alcun piano, fuor che 
in alcuni quadri di pittura, finti con chiodi appiccati e ritratti in 
alto; la qual fizzione è propria de la pittura, ma non de la scul- 
tura, tutto che ciò non si vegga né anco in pittura in tanta altezza, 
in quanta anderà questo marmo. E se bene alcuni antichi o mo- 
derni s'avessero in ciò presa licenza, voi, come valentuomo, vi 
dovevate attenere a i migliori, percioché oltre le proposizioni x, XI, 
xII de l’Optica di Euclide? et a le xxxvI, xxxvII e xxxvIIi del quarto 
di Vitellione,* da le quali si comprendono per dimostrazioni gli 


parerà che si allontanino più; ma s'è un casamento, il nascimento del 
quale sarà più levato da terra col suo principio, come saria, essempi grazia, 
quattro o sei piedi o più, il dover vorria bene che l’orizonte fosse alla 
veduta nostra, come di sopra dissi; ma perché di questo tal casamento 
non si potria veder alcun piano, et anco le parti di sopra disconverrebbono 
troppo con dispiacere de’ riguardanti, in tal accidente si potrà bene pren- 
dere licenzia di mettere l’orizonte alquanto più alto delle base del casamen- 
to, a discrezione del giudicioso; ma non però come certi licenziosi e di 
poco giudicio, che in alcune facciate di palazzi in una altezza di piedi 
trenta o quaranta fingeranno una istoria o altra cosa con casamenti, la 
veduta de’ quali sarà a tale altezza; ma in questo errore non son giamai 
caduti i giudiciosi et intendenti uomini, come è stato m. Andrea Mantegna 
et alcuni altri ancora, che dove han fatto alcune cose superiori a gli occhi 
nostri, non s’è veduto di quelle alcun piano, perché la buona arte della 
prospettiva gli ha tenuti a freno». 1. Cfr. p. 1831. 2. Cfr. ancora La 
prospettiva di EUCLIDE cit., pp. 15 sgg. 3. Cfr. E. TgA, Witelo prospettico 
del secolo XIII, in «L'Arte», 00x (1927), Pp. 14 888. 
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effetti che fanno i piani e le superficie rettelinee, superiori, inferiori 
e laterali, a la veduta nostra, ciò si vede pur ancor chiaro ne le cose 
naturali; ché se noi riguardiamo dal disotto in sù qual si voglia cosa 
che abbia sporta o proiettura e sia più alta de la veduta nostra, non 
vi possiam vedere alcun piano superiore. Per lo che, messo l’ori- 
zonte (come ho detto) a livello de l’occhio de’ riguardanti e presa 
debita e proporzionata distanza a questa sua altezza, si deverebbe 
levar via dal detto marmo non solo lo smusso e l’altre cose, che non 
bene s’accordano insieme, ma eziandio il primo piano, per ridursi 
il tutto sotto la corrispondenza d’un solo orizonte e d’una sola 
distanza; come si vede per questo mio quarto et ultimo disegno di 
questa perspettiva.! Né si può più rispondere che tal errore si sia 
fatto per correggere il principio de l’antecessor vostro; percioché 
per tutte le sudette ragioni si è dimostrato ch’egli aveva in tutto 
con ragion di perspettiva operato, fuori che nel lasciar apparere il 
sudetto piano, il che fu forse anco da necessità astretto. E qui, 
parendomi aver detto a bastanza, feci fine, compiacendo grande- 
mente (per quello che mi parve) ad alcuni de’ suoi amorevoli, che 
sin da principio s’affrettavano molto (né so a qual fine) di volermi 
rispondere ». 

A le quali cose M. Pellegrino, dicendo a quei signori et a me, 
così rispose. 

«Io con gran studio e pensamento messi l’orizonte a livello del- 
l'occhio a l’angelo, percioché torna a livello de l’altro orizonte de 
l’istoria di fuori, incominciata (voleva egli dire da l’altra parte del 
sasso), né per me vi seppi trovare luogo più commodo di questo; 
tutto che da principio ci pensassi molto, come del tutto ne resta in- 
formatissimo il signor Barone qui presente. 'l'alché con questo mio 
orizonte mi pare avere racconcia quest'opera, che prima mi pareva 
guasta perché l’angelo non aveva orizonte a livello de l’occhio suo, 
dal quale si reggesse, come fa ora da questo mio, con tanta bella 
movenza, come si vede». E mostrando una figura ignuda in forma 
d’angelo, la quale non aveva sott’alcun piano, de i quali si trattava, 
né sopra a quale avesse a posare, come vide ognuno, disse, a me 
rivolto : « Voi, che d’orizonte parlate, qual è l’orizonte de la figura? ». 
E perché non vi volsi altro rispondere (parendomi avere pur troppo 
parlato) soggiunse egli: «Non è egli a livello de l’occhio suo, come 


x. Cfr. p. 1832. 
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ho fatto io in questo marmo, il quale avendolo io con questo ori- 
zonte acconcio, non mi occore dirvi altro sopra?». 

Or vegga V. S., signor Alfonso, la risposta che mi diede questo 
valentuomo intorno a cosa di tanta importanza e degna di non 
picciola considerazione e sopra la quale io avevo sì lungamente 
discorso.* Diceva solo aver bene operato e perseverando nel parer 
suo che l’orizonte sia a livello de l’occhio de le figure e non de’ ri- 
guardanti, quasi che gli oggetti, come sono queste figure, s’abbiano 
a riguardar da sé stessi e non da gli uomini; né questo parendogli 
bastevole, replicò che le figure di tanto rilevo, come sono queste, si 
reggono da orizonte, non avertendo che le figure di rilevo da sé lo 
pigliano, secondo il luogo ove sono poste. Oltre che l’angelo (come 
si vede nel secondo disegno), essendo sopra il piano del primo 
architetto et avendo inanzi la parete Y, non si potrebbe mai (quando 
ciò fosse vero) reggere da tal orizonte, non essendo sopra lo smusso 
digradato dal detto secondo orizonte; anzi il detto angelo già inanzi 
era fatto che egli mettesse mano a questo marmo: talché si potrebbe 
dire, seguendo la sua opinione et avendo riguardo alla precedenzia 
del tempo, che il suo orizonte si reggesse da l’angelo e l’angelo da 
l’orizonte. 

Non voglio tacere di quel certo pittore da Crema, disopra detto,* 
il quale, mentre che l’architetto mostrava quella sua figura ignuda, 
intromettendosi et a me imperiosamente rivoltosi (ancor che a lui 
non convenisse) con una cotal voce mi disse: « Fate or voi una figura 
come questa». Io risi e stetti per dir a lui quello che già disse un 
poeta a l’Albicante che, per fare anch’esso il poeta e trovare una 
rima che gli bisognava, aveva detto che i gatti erano simulardi;* 
ma non ebbi tempo e fui prevenuto dal signor Conte Sforza Mo- 
rone che, udendo questa sì bene proporzionata parlatura, né po- 


1. Sulla altezza dell'orizzonte cfr. SERLIO, f. 18, nella nota 3 di p. 1813. 
Si noti che questa giustificazione non compare negli Annali, e che l’An- 
nunciazione in questione non vi è più citata dopo la censura di Martino 
Bassi del 24 novembre 1569 (cfr. la nota 1 a p. 1806) fino alla sentenza 
finale del 1° dicembre (cfr. la nota 1 di p. 1800). 2. Cfr. pp. 1809 sg. 
3. Cfr. p. 1830. 4. Cfr. p. 1806 e la nota 1. Il pittore di Crema era pro- 
babilmente Carlo Urbino (cfr. Annali cit., 1v, p. 89 nota 1). 5. Giovanni 
Alberto Albicante, letterato milanese e noto polemista (nei confronti di 
Pietro Aretino e Anton Francesco Doni). Dagli avversari fu detto il Me- 
schino, il Furibondo, da lui stesso il Bestiale. Tra le sue opere ricordiamo 
La Notomia d'Amore, Brescia 1538, e l’Apologia del Bestiale Albicante 
contro il divino Aretino, del 1539. 
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tendola tolerare, sgridandolo gli disse: «Or lassa seguitar loro e, 
se sei pittore, falla tu » quasi dicesse: che cosa hanno a fare i granchi 
con la luna? 

Tornando ove lasciai, dico che volend’io di nuovo rispondere 
che questa opera stava molto bene prima, fuori che del piano 
superiore a gli occhi nostri; ecco che ci mandaron ambidue in 
disparte per ragionare fra di loro, sì come è il solito. Fu detto poi 
che fra i tre eletti e i signori del Capitolo furono alcune varie 
opinioni, come in simili cose suol avvenire. Percioché il signore 
Alessandro Caimo e M. Barnaba matematico! dissero che, quanto 
a la ragione, la perspettiva di M. Pellegrino non poteva stare in 
modo alcuno; e gli altri, per la prattica fatta col soldato ingegniero 
disopra detto, dicevano che era buona nel modo al quale egli 
l'aveva ridotta. Basta che non badarono punto a quello che si 
dicano né Euclide né gli altri autori. Solo si compiacquero di 
dire che i lor pittori facevano le istorie ne l’altezza che a loro 
piaceva, con i piani apparenti, perché così era in uso; non mi- 
rando, che non di pittura si trattava, ma sì bene di scoltura di 
gran rilevo e che andava posta in grande altezza.* Delli due ori- 
zonti, né delle due distanze, né de i piani interrotti (detti tante 
volte per necessità) non vi fu pur una parola; perché forse che il 
trattarne non faceva al proposito per la salvezza de le lor opinioni. 

Da le cose infin qui dette V. S. faccia ora giudicio con qual 
animo doveano rimanersi alcuni di quei signori del Capitolo, li 
quali per le contrarietà nostre restarono confusi e dubbii. Tra 
i quali non vi furon già il detto signo? Conte Sforza Morone, 
cavalier giudiciosissimo in ogni facoltà, né il signore Antonio 
Maggi et altri signori allora deputati; i quali molto bene sepper in 
tal caso discernere il vero de la cosa. Così restarono apunto le 
dimostrazioni e resoluzioni nostre di questo primo capo dinanzi a 
i signori del detto Capitolo. Vi fu anco un certo chiamato il Pac- 
chiotto,? il quale non mancò con un certo suo modo ardito di dire 
che vi erano stati de gli altri maestri, i quali non avevano guardato 
a cotali sottigliezze, perché e di scoltura e di pittura avevano fatto 
ciò che gli era tornato bene. Quasi per l’opere loro non si vegga che 


1. Cfr. ancora p. 1806 e la nota 1. 2. Sulla maggiore libertà di finzione 
prospettica della pittura cfr. CASTIGLIONE, VASARI, VARCHI, BORGHINI, 
DOLce, qui I, pp. 489 sg., 496 sg., 530, 679, 812. 3. Probabilmente Gian 
Battista Piotto; cfr. pp. 1806 sg. e la nota 1. 
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ci sono stati di poco esperti assai, e che, se ciò che egli disse fosse 
pur vero, Baldassare, tra gli altri, non averebbe finto in pittura il 
quadro disopra detto ne la Pace a Roma, appiccato con i chiodi, 
se si potesse fare ciò che torna bene. Ma V. S. conosce il Pacchiotto 
così bene come io e sa quel che sa dire e quel che sa fare.' 


- . . Io mi elessi di veder d'avere de gli altri pareri per acquetar- 
mi poi totalmente alla lor giustissima sentenza e tenerla per legge 
irrefragabile da qui in poi. Però la seguente è la narrazione de’ 
capi delle cose proposte, e la lettera che le va inanzi mutatis mutan- 
dis è quella con che s'è mandata essa narrazione a i famosi archi- 
tetti infrascritti; come dalle risposte loro, che appresso seguiteran- 
no, si può vedere. 

«Molto Magnifico Signor mio osservandissimo, io non averei 
ardire di dar molestia a V. S. con mie lettere, se la bontà dell’ani- 
mo, ch’io odo esser in lei pari al valore, non m’assicurasse che ella 
non solo mi riceverà e ascolterà volontieri, ma col venirmene a lei 
positivamente mi farà dono della sua grazia, la quale per la buona 
fama sua gran tempo è che desidero. Onde da lontano l’onoro e lo 
riverisco con ogni affetto, e merito che V. S. mi tenga per suo divo- 
tissimo et affezzionatissimo servitore. E così la prego caramente 
che faccia da oggi inanzi, commandandomi sempre alcuna cosa in 
che io possa mostrarle l’amore e riverenza che le porto. Appresso 
la supplico che non le gravi di leggere e considerare maturamente 
1 pareri che le mando alligati e darmene il suo fondatissimo giudicio: 


1. Segue nelle pp. 22-34 la illustrazione di altri problemi relativi alla fab- 
brica del Duomo. A p. 35 si legge una lettera del 15 giugno 1570, con la 
quale Alfonso N. incoraggia Martino Bassi a rendere pubbliche le sue 
ragioni: «Con grandissima sodisfazzione e contento lessi i belli scritti 
vostri e vidi li disegni da voi fatti... E quantunque, mirando alla fatica 
et alla lunga e copiosa scrittura, mi rincresca d’avervi dato tanto travaglio, 
però, volgendomi dall’altra parte a quello che ve ne potrebbe seguire di 
buono, non vorrei per bene assai esser restato di darvi sì lodevole et ono- 
rata molestia, la quale forse potrebbe un giorno far conoscere più chiare 
le vostre proposte; poiché la virtù è di natura che più combattuta e de- 
pressa, più finalmente risorge e più illustre apparisce e massime in scienze 
come son queste di architettura e di perspettiva, le quali hanno i suoi ter- 
mini e fondamenti verissimi con necessarie demostrazioni . . . Io farò ve- 
dere a quanti vertuosi mi capiteranno in questa città gli scritti vostri e sono 
sicuro che troveranno lode e commendazione appresso d’ogni intendente. 
Voi fra tanto perseverate nelli studii vostri, ché a così belli principii 
com’avete vi convien fare che segua una perfetto fine ». 
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riprendendomi o facendomi favore alla libera, in quel tanto che 
le parrà ch’io meriti l’uno o l’altro; che di tutto rimarrò appagato 


et obligatissimo verso la sua cortesia. E qui mi resto, basciandole la 
mano. 


Di Milano. 

Due architetti, in diversi tempi, hanno ghiribizzato sopra un 
gran pezzo di marmo, il quale doverà servire ad un tempio di 
Milano. Di questi loro capricci et opinioni fanno indicio i disegni 
che se ne mandano alligati; postovi i caratteri e le linee evidenti et 
occolte, al meglio che s'è potuto per farli più chiari et intelligibili. 
L’uno d’essi architetti fece già scolpire nel sudetto marmo l’An- 
nunciazione del verbo di Dio, cioè l’angelo e la Madonna di gran 
rilevo e quasi dal sasso spiccate, per porlo poi alto da terra al suo 
luogo, come più basso s’intenderà, ponendo l’orizonte in uno de’ 
lati in punto A per dar più veduta a certi suoi partimenti fatti in 
uno d’essi lati, come si vede nel primo disegno, servandosi di brac- 
cia sedici di distanza, la linea delle quali è segnata B, che per la 
strettezza della carta non s'ha potuto esprimer meglio, avend’egli 
digradato il piano D. C. G. H, che dimostra di sfuggita otto 
braccia; e questo acciò rapresentasse una stanza quadrata con le 
pareti attorno, sopra la quale giacciono le dette figure, come per lo 
detto primo disegno e sue note facilmente si può conoscere.' 

L’altro architetto, lasciando in esso marmo, come oggi si vede, 
tutto quello che prima v'era ordinato dal suo antecessore, vi ha 
formato un nuovo orizonte in mezo dell’istoria, come dimostra il 
secondo disegno* in punto B, più alto del primo quindici oncie, presa 
una nuova e brevissima distanza, che non giugne a quattro braccia, 
ancor che l’opera sia per andar alta da terra braccia diecesette e 
mezo. Dietro al quale nuovo orizonte e nuova distanza ha fatto 
sculpire un pezzo di smusso segnato D. G. E. F, che forma angulo 
col primo piano, come si vede per lo secondo profilo in punto I; 
nondimeno detto architetto tiene che sia col primo continovo in 
superficie. Oltre a ciò, vi ha inalzato una parete con un uscio in 
scorcio, un camin quadro et un pezzo di cortinaggio. Tutte le quali 
cose aggiunte ubbidiscono al suo nuovo orizonte e nuova distanza, 
ubbidendo quelle che prima v’erano, e vi sono ancora, al primo 
orizonte et alla prima distanza. 


1. Cfr. p. 1829. 2. Cfr. p. 1830. 
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Or essend’io da chi mi può commandare richiesto del parer mio 
sopra cose così diverse, ho deliberato, prima che risolvermi a darlo, 
di avere il voto di tant'uomo, com'è V. S., e perciò ho preso lungo 
tempo per aspettarlo. Ma con V. S. non mi par di tacerlo, sottopo- 
nendolo al suo più maturo e più savio giudicio. Il parer mio sarebbe 
uno di due, come V. S. per lo terzo e quarto disegno potrà vedere. 
E parlando prima del terzo, dico che, dato e non però concesso 
che si potessero dimostrare i piani dell’opere che hanno il luogo 
loro superiore a gli occhi nostri, ch'io, poi che molti s’hanno in ciò 
presa licenza, per incorrer in minor errore tirerei una linea dal 
primo orizonte A al mezo dell’opera, equidistante alla linea piana, 
e dal secondo orizonte B ne lascierei cadere un’altra a piombo, e 
nell’intersecazione d’esse due linee, in punto C nel mezo del mar- 
mo, constituirei un sol orizonte per tutta l’opera, levando via gli 
altri due. E con questo, e con la prima distanza di braccia sedici, 
m’intenderei di rassettare o rimediare almeno il tutto: allogando 
il primo piano sino che incontrassi la linea del fondo del marmo, 
tal che esso piano sarebbe col primo continovo in superficie e 
mostrerebbe di digradato a dentro braccia sedici, e leverei via lo 
smusso, la parete e l’uscio in iscorcio, rastremando la panchetta et il 
cortinaggio e tutto quello ch’è segnato di punti nel terzo disegno.* 
Ciò facendosi, quest'opera non verrebbe ad avere due orizonti, ma 
un solo in punto €, luogo più alla verità vicino; non due distanze, 
come non conviene, ma una sola in luogo accomodato; non un 
piano et un smusso, che sono interrotti e forman angulo, ma un sol 
piano rettilineo. Né finalmente una parte di dett’opera sarebbe 
retta da un orizonte e l’altra da un altro, ma il tutto da un solo, 
come è dovere e come l’arte comanda. Facendovi poi ornamenti 
convenienti, come variatamente vi si pon fare, che per brevità gli 
ho insieme con le figure in questo terzo disegno tralasciate. Non 
intendo, però, che le due figure siano alterate, poi che si trovino for- 
nite nel desso marmo, come si vede per lo secondo disegno. 

L'altro mio parere di racconciar questo marmo sarebbe che, 
posto l’orizonte a livello dell'occhio nostro nel congiungimento 
delle due linee A. C. e B. D. del quarto disegno, e presa debita 
distanza a livello di esso, con la ragion loro tirerei via del tutto il 
primo piano e lo smusso del secondo architetto, facendo un grado 


1. Cfr. p. 1831. 
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sotto la panchetta di Nostradonna, acciò s’appoggiasse sopra il 
piano digradato all’ingiù, e stivando il tutto d’essa camera, come 
V. S. può vedere per lo detto quarto et ultimo disegno di perspet- 
tiva. E questo mio ultimo parere di non vi lasciare il piano, perché 
anderà alto da terra xvII braccia e mezo, luogo alla veduta nostra 
di gran lunga superiore, è fondato sopra i grandi autori e sopra l’ope- 
re de’ moderni, come Bramante, Baldassare, lo studioso Mantegna* 
e molti altri, i quali (come V. S. sa meglio di me) col stivar de’ casa- 
menti e delle figure nelle opere di perspettiva turano la bocca a 
ciascuno che si voglia allontanare dalle buone regole, sì della vera 
teorica come della buona e ben fondata prattica, non avend’essi 
in tali opere, superiori a gli occhi nostri, dimostrato mai alcun 
piano . . .».3 


DEL SIG. ANDREA PALLADIO 


Magnifico M. Martino. Ho ad avere obligo grandissimo al nostro 
commune amico,* per esser stato mezo di farmi con lettere pigliare 
l'amicizia vostra, la quale per quello ch'egli mi scrive, ma molto 
più per quello che i vostri discorsi dimostrano, è da esser tenuta 
carissima da ciascuno che desidera aver amicizia di quelli che in 
effetto, e non in nome solamente, sono intendentissimi della profes- 
sione ch’essi fanno. Voglio adunque pregarvi che, come avete co- 
minciato, così per lo avenire con tutta quella sicurtà che si può 
avere con un suo affezzionatissimo voi vi serviate di me in tutto 
quello mi conoscerete buono. Resto poi anco obligatissimo a voi 
dell’onor che mi fate in farmi come giudice de’ vostri molto ben 
intesi pareri; circa i quali, poi che così mi ricercate, dirò libera- 
mente quel ch'io ne sento. E per rispondervi con quell’ordine 
che voi mi scrivete, dico che non è dubbio che la prima openione 
circa il pezzo di marmo del qual si tratta non sia diffettiva, ponendo 
l’orizonte in uno de’ lati del marmo, il quale orizonte per ogni 
regola di perspettiva deve esser posto nel mezo; conciosia che per 
dar maggior grandezza e maggior maestà a quelle cose che a gli 
occhi nostri si rappresentano, devono rappresentarsi in modo che 
da gli estremi al punto dell’orizonte siano le linee uguali.5 


1. Cfr. p. 1832. 2. Cfr. pp. 1811 sg. e la nota 3. 3. Segue la illustrazio- 
ine degli altri problemi della fabbrica (pp. 39-42). 4. Cioè .Alfonso N. 
5. Cfr. E. PaNOFSKY, La prospettiva come «forma simbolica» e altri scritti 
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Non può anco esser dubbio appresso di me, che la seconda opi- 
nione, la quale vuole che si facciano due orizonti, non sia da esser 
lasciata; sì per le ragioni dottissimamente dette da voi, sì anco per- 
ché, come ho detto, il proprio di tali opere è il porre l’orizonte nel 
mezo; e così si vede esser osservato da tutti i più eccellenti uomini, 
da l’autorità de’ quali non mi partirei mai nelle mie opere se una 
viva ragione non mi mostrasse che il partirsene fosse meglio. 

Per le cose fin qui dette potete già comprendere che la terza opi- 
nione, la qual pone un sol orizonte, mi sodisfarebbe più delle due 
passate, se in essa non vi fosse il piano digradato, sopra il quale 
si pongono le figure; percioché ripugna alla ragione et alla natura 
delle cose che, stando in terra, in una altezza di xvII braccia si 
possa vedere tal piano. Onde né anco nelle pitture in tanta et in 
minor altezza si vede essere stato fatto; tutto che in esse si possa 
concedere alquanto più diligenza che nelle opere di marmo, mas- 
simamente dove vi vanno figure di tanto rilevo. Per la qual cosa 
il quarto et ultimo disegno, cioè l’ultima vostra opinione, mi piace 
infinitamente; conciosia che in lei si servino i precetti della perspet- 
tiva e non vi partiate da quello che la natura ci insegna, la quale deve 
essere da noi seguita, se desideriamo di far l’opere nostre che stiano 
bene e siano lodevoli ... 

Di Venezia il In luglio del MDLXX. 

Vostro affezzionatissimo 


ANDREA PALLADIO 


DEL SIGNOR IACOMO BAROZZI VIGNOLA 


Molto magnifico M. Martino. Di casa dell’illustrissimo e re- 
verendissimo Cardinal Morone, per le mani del signor Pier Luigi 
Fedeli, molto mio padrone, mi è stato inviato un plico, con ordine 
ch'io gli dessi risposta, nel quale ho trovato una lettera di V. S. 
con altre scritture e disegni, a fine ch'io le dica il parer mio. Et io, 
per quel poco che me n’intendo, non mancarò per questa di fare il 
debito mio. E prima sopra il sasso dell’Annunziazione fatto in 
perspettiva dico che il primo architetto averebbe fatto meglio, 


[1924-25], Milano 1961, p. 112: «Il Palladio, che pensa in termini pura- 
mente architettonici, rifiuta anche la soluzione primitiva, quella cioè con 
un punto di vista unitario ma eccentrico». 
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avendo messo il punto della veduta in mezo, se già non era neces- 
sitato per qualche suo effetto fare in contrario.” 

Del parere del secondo architetto, che vuole fare due orizonti, 
a me par tempo perduto a parlarne, perché egli mostra non aver 
termine alcuno di perspettiva.? E per dire quel che mi pare di det- 
ta opera, mi piace più il parer di V. S. del quarto disegno,* volendo 
osservare la vera regola di perspettiva; cioè metter l’orizonte 
al luogo suo, o almeno metterlo tanto basso che non si veggia il 
piano e non pigli tale licenza di far veder il piano in tanta altez- 
za; cosa falsissima, come che molti l’abbiano usata.* Ma in pittura 
si può meglio tolerare che in scoltura, e la ragione è che altri si 
può coprire con dire, fingere cotal pittura esser un quadro dipinto 
attaccato al muro, come fece l’intendente Baldassar Petruzzi se- 
nese nel Tempio della Pace in Roma, il quale finse un telaio di le- 
gname esser attaccato a gangheri di ferro alla muraglia, talché chi 
non sa che sia dipinto nel muro, lo giudica un quadro fatto in tela.5 
Per tanto non si può in scoltura far tale effetto. Ma a mio parere, 
vorrei mettere l’orizonte non tanto basso, come per ragion vorrebbe 
stare, ma alquanto più alto, a fine che l’opera non dechinasse tanto, 
riportandomi alla sua discrezione e buon giudicio . . .$ 


1. Cfr. E. PanoFSKy, op. cit., pp. 112 sg.: «Vignola...è molto meno 
intransigente del Palladio, egli ammette che particolari circostanze potreb- 
bero giustificare anche un punto di vista eccentrico». 2. Cfr. SERLIO, 
f. 18, citato nella nota 3 di p. 1813. 3. Cfr. p. 1831. 4. Cfr. ancora 
SERLIO, f. 18, citato nella nota 3 di p. 1813. 5. Cfr. p. 1817 e la nota 
2. Per l’affresco di Santa Maria della Pace cfr. VASARI, 1550, p. 721: 
«Fece [Peruzzi] nella Pace una cappella a M. Ferrando Ponzetti, che fu 
poi cardinale, alla entrata della chiesa a man manca, con istorie del Testa- 
mento Vecchio piccole, cosa in fresco lavorata con molta diligenza. Ma 
molto più mostrò il valore della arte della pittura e la prospettiva nel mede- 
simo tempio vicino allo altar maggiore, per M. Filippo da Siena, cherico 
di camera, in una storia quando la Nostra Donna va al tempio, che sale i 
gradi; nella quale sono molte figure tutte degne di lode: come un gentil 
uomo vestito alla antica, il quale, scavalcato d’un suo cavallo, mentre i 
servidori lo aspettano, mosso da compassione dà la clemosina ad un po- 
vero tutto ignudo e meschinissimo, il quale con grande affetto glie la 
chiede. Sonovi casamenti varii et ornati bellissimi, e tal cosa fu lavorata 
in fresco e contrafatta con uno ornamento di stucco attorno, mostrando es- 
sere appiccata con campanelle grandi al muro, che paresse una tavola a 
olio ». 6. Cfr. E. PaNOFSKYy, op. cit., p. 113: «Anch'egli [Vignola] finisce 
col dichiararsi per la ‘‘prospettiva di sotto in sù’; tuttavia suggerisce una 
soluzione più moderata, poiché la posizione del punto di vista 17 braccia 
sotto il rilievo, che di principio sarebbe giusta, provocherebbe un’inclina- 
zione troppo violenta delle linee; egli raccomanda perciò di procedere con 
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Restami a ringraziarla della buona opinione che tiene di me, forse 
di gran lunga maggior che non sono li meriti miei, et anco dell’amo- 
revole confidenza; di che per l’una e per l’altra gliene resto obligato. 
E con questo, per quel poco ch’io vaglia, me le offero e racco- 
mando. 

Da Capriola alli xxvII di agosto. 


Di V. S. Iacomo BARROZZI 


DETTO IL VIGNOLA 


DEL SIGNOR GEORGIO VASSARI 


Ò veduto quanto si chiede per li vostri disegni e scritti et in 
somma le dico che tutte le cose dell’arte nostra, che di loro natura 
hanno disgrazia all'occhio, per lo quale si fanno tutte le cose per 
compiacerlo, ancora che s’abbia la misura in mano e sia approvata 
da’ più periti e fatta con regola e ragione, tutte le volte che sarà offe- 
sa la vista sua e che non porti contento, non s’approverà mai che sia 
fatta per suo servizio e che sia né di bontà né di perfezzione dotata.” 
Tanto l’approverà meno, quando sarà fuor di regola e di misura.” 
Onde diceva il gran Michelangelo che bisognava aver le seste ne- 
gli occhi e non in mano, cioè il giudicio; e per questa cagione egli 
‘usava tal volta le figure sue di x11 e di xIIr teste, secondo che le 
faceva raccolte o a seder o ritte e secondo l’attitudine; e così usava 
alle colonne et altri membri et a componimenti, di andar più sempre 
dietro alla grazia che alla misura.* Però a me secondo la misura e la 
grazia non mi dispiaceva dell'Annunziata il primo disegno fatto 
con un orizonte solo, ove non si esce di regola. Il secondo fatto 
con due orizonti non s'è approvato giamai, e la veduta nol com- 
porta.° Il terzo sta meglio, perché racconcia il secondo per l’orizon- 


discrezione e con buon giudizio e cioè di non mostrare il piano del rilievo, 
ma insieme di non usare la prospettiva di sotto in sù in tutta la sua pregnan- 
za». 1. Cfr. E. PaNOFSKy, op. cit., p. 113: «Nel Vasari...si esprime la 
mancanza di pregiudizi, propria del pratico, e insieme l' esigenza di libertà 
del genuino manierista». 2. Solo in tal caso lo scontento dell'occhio si 
aggrava della licenza. 3. Per il michelangiolesco giudizio dell'occhio cfr. 
VASARI, qui I, p. 26 e la nota 1, p. 31 ela nota 7 e i relativi rinvii. 4. Cfr. 
‘ancora p. 1829 e la nota 3 alla p. 1813; E. PANOFSKy, op. cit., p. 113: 
«Così, unico fra tutti, il Vasari non ha da obiettare, in linea-di principio, 
‘contro la soluzione originaria, contro un -punto .di vista eccentrico». 
‘5. Cfr. p. 1830. 
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te solo, ma non l’arrichisce di maniera che passi di molto il primo.* 
Il quarto non mi dispiace per la sua varietà; ma avendosi a far di 
nuovo quella veduta sì bassa, rovina tanto che a coloro che non 
sono dell’arte darà fastidio alla vista; ché se bene può stare, gli 
toglie di grazia assai. Crederei che chi volesse durar fatica a trovar 
qualche bel casamento, come fece M. Andrea Sansovino a Loreto 
nella facciata dinanzi della capella della Madonna, in quella sua 
Nunciata, dov’è un casamento di colonne in piedestalli, gittando 
archi fa un isfuggimento di traffori molto bello, ricco e vario:? 
oltre che quell’angelo, che è accompagnato da altri che volano, et 
a piè con esso et in aria quella nuvola piena di fanciulli, che fa un 
veder miracoloso, con quello Spirito Santo; per lo che mi pare 
che quelle due figure sì povere e sole siano duo tocchi d’anguille 
in un tegame. Però con l’ingegno vostro, sì come avete saputo ri- 
velare altrui quello che non vi piaceva, potrete ancora far più che 
non dico e desidererei, poi che è opera di tanta importanza et in 
così celebre tempio come odo. S’io non sapessi il valor vostro quale 
sia, ancor che io sia occupatissimo nell’opere di Sua Santità, averei 
anch'io in questo vostro garbuglio sopra ciò alcuna cosa fatto, ma 
basta che mi piace il modo di racconciare il secondo col terzo vostro, 
et il capriccio del quarto non mi dispiace, pur che si fugga il tra- 
vagliar l’occhio, il qual, offeso che è, fa che il cuore non dà aiuto 
alla lingua che ragioni di modo che si resti contento . . .5 
Restami a dirvi che l’occupazioni per conto della grand’opera 
del Papa mi han fatto parer tardo nel rispondervi e nel ragionar così 


1. Cfr. p. 1829, e E. PANOFSKY, op. cit., p. 113. 2. Si tratta insomma di 
una soluzione eccessivamente rigorosa (cfr. E. PANOFSKY, Op. cit., p. 113). 
3. Cfr. VASARI, 1568, II, pp. 120 sg. [Iv, pp. 518 sg.]: «In quella parte 
poi, dove è lo spazio maggiore, fece Andrea l'angelo Gabbriello che annun- 
zia la Vergine...con tanta bella grazia, che non si può veder meglio, 
avendo fatto la Vergine intentissima a quel saluto e l’angelo ginocchioni, 
che non di marmo, ma pare veramente celeste e che di boca gl’esca ‘Ave 
Maria”. Sono in compagnia di Gabbriello due altri angeli tutti tondi e 
spiccati, uno de’ quali camina appresso di lui e l’altro pare che voli. Due 
altri angeli stanno dopo un casamento, in modo traforati dallo scarpello che 
paiono vivi; in aria e sopra una nuvola trasforata, anzi quasi tutta spiccata 
dal marmo, sono molti putti che sostengono un Dio Padre che manda lo 
Spirito Santo per un raggio di marmo che, partendosi da Lui tutto spic- 
cato, pare naturalissimo, sì come anco la colomba, che sopra esso rappre- 
senta esso Spirito Santo ». 4. Vasari non è favorevole ad una prospettiva 
eccessivamente aerea; egli è ancora legato ad una scenografia più tradizio- 
nale (cfr. la nota precedente). 5. Cfr. le note precedenti. 
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sobrio sopra le vostre dimande; però vi doverà bastare quanto vi 
scriverà l'Accademia. Mi partirò l’ultimo di settembre, per istare 
questa vernata con Sua Santità in Roma. E con questo faccio fine 
dicendovi che qua e là sarò sempre vostro. Or udite questo nostro 
valente Accademico. 


MAGNIFICO M. GEORGIO 


Poiché a bocca dissi a V. S. abastanza nel ragionamento che 
avessimo per conto de’ disegni che da Milano vi furono mandati 
di perspettiva e d’architettura, non occorre dirle altro, salvo che 
non mi ramento bene s’io dissi che quello che aveva fatto quel 
secondo architetto nella perspettiva non poteva stare, percioché 
due orizonti non possono convenire in una sol opera di perspet- 
tiva; e se stesse a me, la ritirerei come fece il primo, overo la ras- 
setterei come dal terzo è stata disegnata, facendo detta perspettiva 
più ornata e con maggior forza, con qualche bell’ordine di pilastri 
over colonnate, acciò sfuggissero più da lontano .. .? 


DEL SIGNOR GIO. BATTISTA BERTANI 


Ho ricevuto una lettera di V. S. delli vi decembre del LXX, per 
la quale ho mandato i suoi disegni, com’ella m’impose, a M. Pom- 
peo. E mi doglio molto a non avere più per tempo potuto dare 
sodisfazzione a V. S., e ciò è causato per la lunga e disperata infirmi- 
tà mia, per la quale al presente mi ritruovo anco poco atto a scriver- 
vi, stando nel letto e con mio grandissimo incommodo. Pur mi 
sforzerò con brevità dirvi una particella del mio parere, poi che, 
volendo dar risposta a tutti li capi, sopra i quali sono ricerco, non 
me lo concedono l’intolerabili doglie ch’or sento. Basta ch’io vi 
risolvo laudando et approvando per buoni tutti i vostri pareri e 
ben intesi avertimenti, eccettuando però li pareri del piano di 
marmo, ove è scolpita l’immagine dell’Annunziazione messa in 


1. Dal dicembre 1570 al luglio 1571 Vasari dipinse a Roma le tre cappelle 
di Torre Pia (cfr. W. KaLLaB, Vasaristudien, Wien-Leipzig 1908, pp. 
133 sg.). È merito del KALLAB, loc. cit., aver chiarito che la lettera in 
questione risale al 1570 (e non al 1573, come proponeva MILANESI, VII, 
pp. 720 sg.); cfr. anche Frey, Lit. Nachlass, 11, pp. 521 sg. 2. L’anonimo 
accademico (cfr. KLEINER-ZERNER, p. 105) concorda col Vasari. 
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perspettiva in varii modi. Non nego che le vostre regole di perspet- 
tiva non siano ottime e meglio intese de quelle delli due primi ar- 
chitetti, i quali hanno diversamente operato nel sudetto marmo, 
ma ben vi dico che, quando io ho operato in figure quasi di tutto 
tondo, ho cercato d’imitare li buoni antichi, la maniera de’ quali 
tengo sia buona, vera et infallibile, sì de’ piani, quanto del rimanen- 
te;' come si può vedere nell’Arco di Lucio Settimio appresso al 
Campidoglio e nell’Arco di Vespasiano e Tito; non tacerò del bel- 
l’Arco di Traiano appresso al Coliseo, ove sono alcune figure quasi 
di tutto tondo e buona parte spiccate dalla parete dell’istesso mar- 
mo. Vi è poi nel giardino del signor Corsatalio, posto nell’alta 
sommità di Monte Cavallo, la statoa di Meleagro col porco di Ca- 
lidonia e molte altre figure con dardi, archi e lancie, le quali tutte 
istorie e favole hanno le lor figure che posano sopra li suoi piani 
naturali e non sopra i piani in perspettiva.* Laonde tengo per fer- 
mo che detti antichi fuggissero di far li piani in perspettiva, co- 
noscendo essi che le figure di rilevo non vi potean posar sopra se 
non falsamente. Per lo che a me parimente non piace la bugia ac- 
compagnata con la verità, se non in caso di qualche tugurio o ca- 
suppola od altre cose simili, fatte sopra i fondi dell’istorie. Tengo 
io la verità esser il rilevo naturale, e la perspettiva esser la bugia 
e fizzione, come so che V. S. sa meglio di me.? Ben è vero che Do- 
natello e Ceccotto, nipote del vecchio Bonzino, ambidue usarono di 
fare li piani in perspettiva, facendovi sopra le figure di non più rile- 


1. Il mantovano Giovanni Battista Bertani (1516-1576), seguace di Giulio 
Romano e sovrintendente dal 1549 di tutte le fabbriche private e pubbliche 
del Ducato di Mantova, oltre che architetto, pittore, scultore e incisore, 
era noto come appassionato vitruviano. Nel 1558 aveva infatti pubblicato 
a Mantova Gli oscuri e difficili passi dell’opera ionica di Vitruvio, di latino 
in volgare et alla chiara inteligenzia tradotti e con le sue figure e luoghi loro, 
dedicandoli al cardinale Ercole Gonzaga. 2.I ricordi degli archi di Se- 
vero, Tito, Vespasiano e Traiano e della statua di Meleagro (cfr. L. 
Mauro, Le antichità de la città di Roma, Venezia, Ziletti, 1556, pp. 170, 
271, 160, 183, 219, 242) risalgono ad un viaggio romano del Bertani del 
1540 (cfr. F. PELLATI, Giovanni Battista Bertani, architetto, pittore, com- 
mentatore di Vitruvio, in Scritti di storia dell'arte in onore di Mario Salmi, 
Roma 1963, II, pp. 32 sgg.). Cfr. invece VASARI, 1550, p. 54, a proposito 
degli effetti della lontananza, citato nella nota 2 di p. 1834. 3. Cfr. E. 
PANOFSKY, op. cit., pp. 113 sg.: «Egli [il Bertani] ha acutamente capito 
che la problematica del rilievo prospettico è quella di un misto di finzione 
e di realtà, e perciò mostra molti tratti in comune con i pensieri espressi 
da Leonardo nel Trattato », ma giungendo, si noti bene, a conclusioni del 
tutto opposte (cfr. qui I, pp. 478 sg.). 
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vo d’un mezo dito in grossezza e di altezza le dette figure d’un 
braccio, come si vede in un quadro di sua mano in casa de’ Fran- 
gipani, pur a Monte Cavallo, scolpite con tant’arte, magistero e 
scienza di perspettiva, che fanno stupire tutti i valent'uomini et 
intendenti di tal arte che gli vegono.' Ho anco in mente molte 
altre anticaglie, che tutte farebbero a nostro proposito parlando 
de’ piani: delle quali mi perdonarete se altro non ne dico, per- 
cioché il mal mi preme, né più posso scrivere. Della confidenza e 
buona opinione che avete mostrato avere in me molto vi ringrazio, 
e pregovi a non mancar di ciò far per l’avenire in ogni vostra oc- 
correnza; e mi vi offero e raccomando. 
Di Mantoa il xIm decembrio MDLXX. 


1. Vasari non menziona né Ceccotto, né il quadro di casa Frangipani, 
il quale non compare nemmeno in L. Mauro, op. cit., pp. 262 sg. 
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LODOVICO CASTELVETRO 


Trapassa Aristotele dalla prima cosa richiesta alla favola bene 
ordinata a parlare della seconda, la quale è che la favola ancora sia 
grande, e dimostra non solamente che debba essere grande simplice- 
mente, ma diterminatamente ancora quanto debba essere grande. 
Ora è da sapere, per comprendere ottimamente alcune cose che 
dice Aristotele in questa particella, che alle cose prodotte dalla 
natura si richiede certa grandezza per dovere essere belle, come, 
pogniamo, gli animali non saranno belli, se non hanno una conve- 
nevole grandezza, la qual convenevole grandezza si considera secon- 
do la statura usitata della loro spezie. Laonde giudicheremo un uo- 
mo essere bello, quanto è alla grandezza, quando arriva alla misura 
perfetta degli uomini.* Percioché, se trapassasse la misura usitata 
delle spezie umana di molto, potrebbe essere reputato mostro e 
non uomo naturale, come per simile trapassamento sono reputati i 
giganti mostruosi, né si truova chi gli commendi per belli con tutta 
la loro smisurata grandezza. 

Ma nelle cose artificiali e rassomigliative delle naturali non s'ha 
questo riguardo che non soperchino la debita grandezza della loro 
spezie o sieno minori, per essere belle, come si vede nelle pitture e 
negl’idoli, le quali e li quali per misura maggiore o minore della 
naturale non si stimano più o men belle o belli. Anzi l’uomo dipinto 
o rappresentato in idolo, di qualunque grandezza o picciolezza, si 
diminuisce o s’accresce dal giudicio de’ riguardanti tanto che si 


Dalla Poetica d° Aristotele vulgarizzata et sposta per LODOVICO CASTELVETRO, 
Basilea 1576, pp. 161-4. 1. Cfr. il volgarizzamento del brano di Aristo- 
tele qui commentato, nello stesso CASTELVETRO, Poetica, pp. 160 sg.: 
«Poi che l’animale bello et ogni altra cosa, che è constituita .di certe parti, 
non solamente dee avere quelle ordinate, ma ancora dee essere accompa- 
gnata da grandezza, ma non già da qualunque grandezza, conciosia cosa 
che la bellezza consista nella grandezza e nell'ordine. Laonde né animale 
alcuno picciolissimo potrà essere bello, percioché lo sguardo, fatto in tem- 
po presso che insensibile, si confonde; né alcun grandissimo, percioché 
lo sguardo non si fa in una fiata, ma perisce a’ riguardanti l’unità e ’l 
tutto dallo sguardo, come se uno animale fosse di stadi quaranta. Percio- 
ché dee, sì come ne’ corpi vedevoli e negli animali, trovarsi una grandezza, 
e questa così fatta che si possa comprendere in uno sguardo, così ancora 
nelle favole dee trovarsi una lunghezza, e questa così fatta che si possa 
.tenere a mente». 2. Cfr. DANTI, qui pp. 1567, 1760 sg., 1684. 
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riduca alla statura commune dell’umana spezie, et egli, o grande o 
picciolo che si sia, è delle cose artificiali che l’accompagnano, come 
sono case, alberi, cani, cavalli, la norma e la debita misura, con- 
venendo che tutte le altre cose sieno, secondo proporzione verso 
l’uomo dipinto o formato in idolo, grandi o picciole, come sono 
grandi o picciole veramente verso l’uomo vivo d’usitata statura. 
Per che s’avera spezialmente nella pittura et in simili arti quel detto, 
che l’uomo sia la misura di tutte le cose.* Ora le figure si dipingono 
grandi e gl’idoli si formano grandi per alcuni rispetti, tra quali è 
quello della lontananza.* Percioché le figure o gl’idoli, allogandosi 
in parte lontana dagli occhi de’ veditori convien che sieno grandi, 
accioché possano essere comprese dalla vista come si fanno le cose 
le quali ci sono presentate in debita distanza nello stato suo natura- 
le. Perché nella colonna dirizzata ad onore di Traiano imperatore 
nel suo foro a Roma tanto si mostrano grandi, a coloro che le mirano 
stando in terra, le figure intagliate nel marmo alte e verso la cima, 
quanto le basse e verso il piedistallo, o le mezzane;? conciosia cosa 
che, cominciando da basso, sieno di certa misura, la quale andando 
verso l’alto si fa maggiore, ma con tacito crescimento, tale che l’oc- 
chio non discerne la maggioranza sopragiunta d’altezza in altezza, 
in guisa che le giudica tutte d’ugual misura. 

L'altro rispetto, per lo quale si fanno le figure e gl’idoli grandi, si 
è per dimostrare l’eccellenza dell’arte, percioché nelle figure pic- 
ciole e negl’idoli piccioli non si riconoscono i vizii che vi sono, sì 


1. Cfr. DANTI, qui pp. 1569 sg. 2. Peri tradizionali effetti della /ontanan- 
za cfr. ad esempio LEONARDO, qui I, pp. 486 sgg., VARCHI, VASARI, qui I, 
PP. 530, 496 sg., DOLCE, qui I, p. 812, nonché VASARI, 1550, pp. 53 sg., € 
1568, I, pp. 32 sg. (I, p. 150]: «Debbono le figure, così di rilievo come di- 
pinte, esser condotte più con il giudicio che con la mano, avendo a stare in 
altezza dove sia una gran distanza; perché la diligenza dell’ultimo finimento 
non si vede da lontano, ma si conosce bene la bella forma delle braccia e 
delle gambe et il buon giudicio nelle falde de’ panni con poche pieghe, 
perché nella simplicità del poco si mostra la acutezza dello ingegno. E 
per questo le figure di marmo o di bronzo che vanno un poco alte, vogliono 
essere traforate gagliarde, acciò che il marmo che è bianco et il bronzo 
che ha del nero piglino all'aria della oscurità e per quella apparisca da 
lontano il lavoro esser finito e dappresso si vegga lasciato in bozze. La 
quale avvertenza ebbero grandemente gli antichi, come nelle lor figure 
tonde e di mezo rilievo che negli archi e nelle colonne veggiamo di Roma, 
le quali mostrano ancora quel gran giudicio che egli ebbero; et infra i mo- 
derni si vede essere stato osservato il medesimo grandemente nelle sue 
‘opere da Donatello ». 3. Per l’esempio della colonna Traiana cfr. anche 
LOMAzzo, qui I, pp. 974 sg., ARMENINI, qui II, p. 1586 e i relativi rinvii. 
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come si fanno nelle grandi e ne’ grandi, dove qualunque picciolo 
peccato appare. Laonde i dipintori rei delle figure e i formatori 
rei degl’idoli fanno le loro opere picciole, perché non sieno di leg- 
gieri scoperti i mancamenti da ognuno, ma i buoni artefici e consa- 
pevoli quanto essi sieno sufficienti e sicuri dell'eccellenza del loro 
artificio, fanno le loro figure grandi, sapendo che altri non vi no- 
terà cosa da riprendere.' E tale è, come abbiamo detto un’altra vol- 
ta, Michelangelo Bonarotti,” conciosia cosa che ogni minimo errore 


1. Sulla ammirazione quantitativa dei colossi cfr. ad esempio DONI, Dise- 
gno, f. 34v.: «Usa ancora lo statuario trasferire e con mirabile industria 
formare grandissimi colossi, spettacoli veramente sopra tutte l’altre opere 
umane maravigliosi; tal che un solo è degno d’adornare et onorare ma- 
gnificamente ogni gran provincia, non che gli spaziosi prati, che per essere 
opera di gran lunga rara sopra l’altre, spande tanta fama, che infinito 
concorso di continuo osserva come sia bastato l’ingegno umano a fare sì 
maraviglioso spettacolo ». Vedi anche CELLINI, Trattati, pp. 202 sg.: « Vo- 
lendo ragionare d’una opera la più difficile e la mirabile di tutte le passate, 
imperò ho fatto questo poco della disgressione, per dar causa a quelli che 
leggeranno, che debbino considerarla bene; e questa opera si è il fare i 
gran colossi, dei quali io ne ho visti assai; dico colossi, ma non grandi, 
perché ogni volta che una statua passa tre volte la grandezza di uno uomo 
vivo, questo si può domandare colos[so]». 2. Cfr. CASTELVETRO, Poetica, 
PP. 55 sg.: «Domando universaleggiata quella narrazione, che narra per 
capi o per ispezie o per tutte le cose e non per membra o per cose particolari 
o per parti, e particolareggiata domando quella che narra per membra o per 
cose particolari o per parti. E l'essempio dell’universaleggiata si può 
vedere nell’Eneida di Virgilio, sì come della particolareggiata nell’Iliada e 
nell’Odissea d’Omero. Ora l’universaleggiata ha per sé della grandezza e 
della magnificenza, né in lei appaiono i vizii, quantunque vi sieno, così 
di leggiere; ma la particolareggiata ha per sé dell’umilità e della bassezza, e 
leggiermente vi si discernono i vizii, benché picciolissimi, quando vi sono. 
E si può assomigliare l’universaleggiata alle pitture picciole e confuse, 
nelle quali non si comprendono agevolmente i vizii e peccati dell’arte 
della pittura, e la particolareggiata si può assomigliare alle pitture grandi 
e maggiori del naturale e distinte, nelle quali si scopre ogni minimo difetto 
dell’arte. Laonde i rei dipintori, che riconoscono la loro poca sufficienza, 
non s’inducono a dipingere se non figure picciole e confuse e spesse, ma 
i valenti dipintori e confidantisi nell’industria sua, per dimonstrare quanto 
vagliono, dipingono le figure grandi e trapassanti la communale statura, 
sì come ha fatto Michelangelo Bonarroti, sapendo quanto chiaramente vi 
si discerna ogni minimo mancamento. Perché Omero usò per lo più la 
maniera particolareggiata in pruova del sopraumano suo ingegno, dandosi 
ad intendere che voleva quello che voleva, e facendo cosa nella quale si 
vedessero senza fallo i falli, se n’avesse fatti. Da che si guardò a tutto suo 
potere Virgilio, nascondendosi nell’universaleggiata, di minore fatica et 
apparente per sé grandissima e magnifica, sapendo che egli non era da 
tanto, che, usando la particolareggiata, potesse fare uscire magnificenza, 
o fuggire molti altri vizii, laonde ancora in questa parte Virgilio è superato 
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nella grandezza delle imagini, se v'è, si manifesti. Perché quella cosa 
è veramente bella, nella quale non si scopre bruttezza, ma, se vi 
fosse, vi si scoprirebbe, e quella veramente non è bella, che, essendo 
brutta, per alcuna cagione non apparendo la bruttezza, par bella. 

Può ancora essere un altro rispetto, che muova i sopradetti 
maestri a dare alle loro opere forma grande, e cioè il riguardare più 
all'autorità et alla maestà della persona effigiata, che alla misura o 
statura sua. Sì come sono in Roma alcune statue di marmo rap- 
presentanti Costantino imperatore il Magno, trapassanti di gran 
lunga la sua statura, che fu molto picciola.* E Fidia fece la statua 
d’avorio a Giove Olimpio a Pisa tanto grande, che il tempio non 
l’avrebbe contenuta, se l’avesse formata in piede, non parendo agli 
artefici delle statue di Costantino e a Fidia di quella di Giove, che, 
se esse fossero state fatte di misura communale, avessono rappre- 
sentato degnamente l'autorità e la maestà d’un tanto imperatore 
e d’un tanto dio.? È adunque differente la grandezza delle cose 


da Omero». Sulla grandezza delle opere di Michelangelo come nuova 
e terribile cfr., ad esempio, la lettera di Pietro ARETINO a Francesco 
Pocopanno del 24 novembre 1537 («Guardate dove ha posto la pittura 
Michelagnolo con lo smisurato de le sue figure, dipinte con la maestà 
del giudizio, non col meschino de l’arte», in ARETINO, I, p. 88); VASARI, 
1550, p.984, e 1568, 11, p.748 [vir, p.214), e cfr. BaROcCHI, Vita di Miche- 
langelo, 111, pp. 1392 sg.; Lomazzo, Idea, pp. 57 sg. 1. Cfr. GaurIco, qui 
PP. 1743 sgg. 2. Allude probabilmente alle statue di Costantino in Cam- 
pidoglio (cfr. Delle antichità della città di Roma, raccolte e scritte da M. 
Lucio Fauno, Venezia 1552, f. 39v.: «Nel montare nel convento di Ara- 
coeli si ritrovano, prima che s’entri, due statue marmoree de l’imp. 
Costantino erte in piè »), oggi sulla balaustrata della piazza. Vedi anche H. 
SIEBENHUNER, Das Kapitol in Rom, Miinchen 1954, p. 104. 3. Cfr. 
QUINTILIANO, Inst. or., XII, X, 7 sgg.: «Diligentia ac decor in Polyclito 
supra ceteros, cui quanquam a plerisque tribuitur palma, tamen ne nihil 
detrahatur, deesse pondus putant. Nam ut humanae formae decorem 
addiderit supra verum, ita non explevisse deorum auctoritatem videtur. 
Quin aetatem quoque graviorem dicitur refugisse nihil ausus ultra leves 
genas. At quae Polyclito defuerunt, Phidiae atque Alcameni dantur. Phi- 
dias tamen diis quam hominibus effingendis melior artifex creditur, in 
ebore vero longe citra aemulum, vel si nihil nisi Minervam Athenis aut 
Olympium in Elide Iovem fecisset, cuius pulchritudo adiecisse aliquid 
etiam receptae religioni videtur; adeo maiestas operis deum aequavit» 
(«Policleto superò tutti gli altri in diligenza e decoro, e sebbene la maggio- 
ranza dei critici lo ritenga il più grande degli scultori, tuttavia, per trovar- 
gli qualche difetto, afferma che manca di peso. Infatti mentre egli dette 
alla forma umana una grazia ideale, sembra che egli abbia avuto meno 
successo nel rappresentare la dignità degli dèi. Si aggiunge anche che 
ha evitato di rappresentare le persone mature e che non si è avventurato 
oltre le facce sbarbate. Le qualità che mancavano a Policleto, si attribui- 
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naturali dalla grandezza delle cose artificiali fatte dalla pittura e da 
simili arti che rappresentano quelle, convenendo la grandezza delle 
cose naturali lodevole essere né maggiore né minore de’ termini 
communi ordinati a ciascuna spezie di cose, e potendo quella delle 
cose artificiali essere senza biasimo maggiore e minore, non che 
uguale, secondo che piace all’artefice, ancora che per alcuni rispetti 
le faccia più tosto maggiori che uguali o minori.” 

Ora veggiamo quanta dee essere la grandezza della favola . . .* 

Ora pare che possiamo paragonare la grandezza maggiore della 
favola fattaci conoscere per l’udita, pogniamo, in certo modo alla 
figura maggiore che non è l’uomo vivo e naturale, sì come possiamo 
paragonare la minore a quella figura che è minore dell’uomo vivo 
e naturale. E così come s'è detto, che gli artefici facevano per tre 
rispetti le forme delle figure maggiori del naturale, così i poeti 
epopeici usano la grandezza della favola per tre rispetti non molto 
dissimili a’ tre sopradetti, percioché, se gli artefici facevano e fanno 
le figure che si deono riguardar di lontano maggiori, accioché 
potessono e possano esser vedute da lunge da’ riguardanti, così me- 
desimamente i poeti fanno le favole grandi, accioché lo ’ntelletto 
del vulgo e del commune popolo, che è lontano dal comprendi- 
mento delle cose dette strettamente et ha bisogno della maggiore 
grandezza della favola, ne possa essere capace.? Laonde Omero (ac- 
cioché propogniamo in mezzo uno essempio, col quale facciamo 
manifesto quello che diciamo) spende molti versi nella narrazione 
del tirar l'arco di Pandaro e molti più ne spende nella narrazione 
d’armare Achille, particolareggiando e distinguendo ogni minuta 
cosa di quelle due azzioni e per questa via aggrandendole, e per 
conseguente facendole meglio intendere al popolo rozzo che non se 
l'avrebbe potuto imaginare tali per narrazione generale e somma- 


scono però a Fidia e ad Alcamene. D'altra parte Fidia è considerato mi- 
gliore nella rappresentazione degli dèi che in quella degli uomini, e nelle 
statue crisoelefantine egli è largamente superiore a qualsiasi emulo, anche 
se egli non produsse in questo materiale che la Minerva di Atene e il 
Giove di Olimpia in Elide, la cui bellezza si dice abbia aggiunto qualche 
cosa al culto con cui quel dio era onorato; tanto la maestà dell’opera fu 
pari a quella del dio»). 1. Cfr. pp. 1833 sgg. 2. Segue una digressione 
sulla lunghezza della «favola» nei confronti di quella del «caso fortunoso », 
cioè del fatto reale; favola che può essere percepita con la mente e con i 
sensi. Rispetto alla favola percepita attraverso i sensi Castelvetro propone 
un ennesimo caso di ut fictura poésis. 3. La dimensione della immagine 
e la lunghezza della favola ne facilitano la comprensibilità. 
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ria. Ancora s'è detto che gli artefici facevano le figure grandi per 
dimostrare l'eccellenza del loro artificio et acquistarne gloria, met- 
tendosi a rischio di potere più agevolmente essere ripresi nella 
grandezza che nella picciolezza; et io ancora dico che i poeti epopei- 
ci, li quali si conoscono di valere assai, usano la maggiore grandezza, 
si come usò Omero; da che, sì come dicemmo di sopra, si guardò 
Virgilio a tutto suo potere, sì come colui che doveva essere con- 
sapevole della debilezza del suo ingegno . . .* Si disse ultimamente 
che i maestri delle figure davano loro grandezza, avendo rispetto 
all’autorità et alla maestà degli uomini o de gl’iddii rappresentati 
più tosto che alla statura loro. Il che parimente fanno gli epopeici, 
che in ringraziare o in lodare le persone publiche e gl’iddii usano 
grandezza maggiore che non richiede un ringraziamento o una lode 
per quella medesima cagione, se si facesse ad una persona privata, 
percioché le persone publiche sostengono la condizione di tutta la 
persona d’un popolo e perciò non le si può parlare se non allungo 
e come di cosa che monti assai . . .3 


1. Cfr. CASTELVETRO, Poetica, pp. 55 sg., citato nella nota 2 di p. 1835. 
Vedi OMERO, Zl., IV, 104 sgg., xvi, 468 sgg., xIX, 367 seg. 2. Cfr. ancora 
CASTELVETRO, Poetica, pp. 55 sg., citato nella nota 2 di p. 1835. 3. Pro- 
segue proponendo gli esempi positivi di Cicerone, Plinio, Ausonio, e 
quello negativo di Marziale. 
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«... To rimango a pieno sodisfatto insino a qui» disse il Micheloz- 
zo. «Ora fate conto ch'io cominci a scarpellare il marmo, però ditemi 
le misure che si convengono a una buona figura e tutte quelle cose 
che sono intorno a ciò degne di considerazione». «Le misure» 
rispose il Sirigatto «è cosa necessaria il sapere; ma considerar si dee 
che non sempre fa luogo l’osservarle. Conciosiacosa che spesso si 
facciano figure in atto di chinarsi, d’alzarsi e di volgersi, nelle cui 
attitudini ora si distendono et ora si raccolgono le braccia, di maniera 
che a voler dar grazia alle figure bisogna in qualche parte allungare 
et in qualche altra parte ristrignere le misure. La qual cosa non si 
può insegnare, ma bisogna che l'artefice con giudicio dal naturale la 
imprenda." Ma le misure che osservar si deono, fuor che ne’ sopra- 
detti casi, son queste. Primieramente la testa dell’uomo si divide 
in tre parti: la prima è dal cominciamento de’ capelli al principio del 
naso, e questa è chiamata la fronte; la seconda è dall’attaccatura del 
naso alla sua fine, e la terza è dalla punta del naso alla punta del 
mento. Una fronte è dal mezo del naso fra’ due occhi alla fine della 
lunghezza del ciglio; una fronte dalla fine del ciglio al principio 
dell’orecchio, da un orecchio all’altro pigliando tutte l’orecchie una 
testa.* Nella mano ancora sono tutte le misure della faccia, percio- 
ché dalla nocca di mezo del dito indice fino alla punta vi è quanto 
dalla punta del mento al congiungimento insieme delle labbra, et al- 
tretanto è lunga la bocca e tanto ancora son lunghe l’orecchie et il 
naso; dall’ultima nocca verso l’ugna del detto dito fino alla punta 
vi è la lunghezza dell’occhio, e tanto è la distanza dall’un occhio 
all’altro. Il dito del mezo della mano è tanto lungo quanto lo spazio 
che è dall’orecchio al naso; e tanto è dalla punta del naso al princi- 
pio dell’orecchio, quanto è dalla punta del mento alle ciglia.* Le 


Da Jl Riposo, Firenze 1584, pp. 150-4. Interlocutori: Bernardo Vecchietti, 
Baccio Valori, Girolamo Michelozzi e Ridolfo Sirigatti. 1. Dopo aver 
trattato del disegno si passa alle misure. Sul rapporto misure-moto cfr. LEO- 
NARDO, Qui II, pp. 1721 sgg., Pino, qui II, p. 1756, VASARI, qui I, pp. 25 
sg. Sul giudizio cfr. LEONARDO, MICHELANGELO, qui I, pp. 477, 523, € 
VASARI, qui I, pp. 26, 31, 495, II, p. 1824. 2. Per simili proporzioni 
della testa cfr. GaurICO, qui II, pp. 1737 sgg. e le relative note, nonché 
DoLce, qui I, p. 801. 3. Per il rapporto tra le misure della mano con 
quelle della faccia cfr. ancora GAURICO, qui pp. 1738 sg., Pino, qui p. 
1758. 
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figure la maggior parte degli scultori costuma farle di altezza nove 
teste, misurando in questa maniera." Due teste fanno gli stinchi, due 
dalle ginocchia a’ testicoli, tre il torso fino alla fontanella della gola, 
una dal mento fino all’ultimo della fronte, et una ne fanno la gola 
insieme con quella parte che è dal dosso del piede alla pianta: che 
in tutto vengono a fare il numero di nove. Le braccia poi si fanno 
appiccate alle spalle, e dalla fontanella della gola all’appiccatura 
da ogni banda dee essere una testa, e le braccia hanno ad aver di 
lunghezza quattro teste, misurando dalla punta della spalla fino 
al gomito due teste, e dal gomito fino alle nocche, dove si attaccano 
le dita, due altre teste, e la mano sia lunga quanto una testa, e dalla 
punta dell’orecchia alla fontanella della gola si dee fare una testa, 
e la gamba nella polpa sia tanto misurandola in faccia, come in 
profilo. E questo è quanto mi sovien di dirvi intorno alle misure ».* 

Qui essendosi taciuto alquanto il Sirigatto e gli altri attendendo 
che egli seguitasse, in questa guisa riprese il suo ragionamento. 
«Molte sono le considerazioni che aver dee il buono scultore per 
far che le sue figure dilettino a’ riguardanti et abbiano una certa 
grazia, che in una sol veduta dimostrino non aver in sé cose che non 
compiacciano a chi le rimira; le quali avertenze molto maggiormen- 
te nell’operare che nel sentirle dire si apprendono, pur non man- 
cherò io di far note alcune di quelle che in favellando imprendere 
si possono. Primieramente è di grande importanza situar bene la 
testa sopra le spalle, il busto sopra i fianchi, et i fianchi e le spalle 
sopra i piedi; quando poi si fa una figura d’attitudine ordinaria, si 
dee far la spalla della gamba che posa, più bassa che l’altra spalla, 
e volendo che la testa guardi verso quella parte, bisogna far girare 


1. Cfr. GavRICO, qui pp. 1734 sg. 2.Per tale suddivisione pseudo-var- 
roniana cfr. GAURICO, PP. 1734 sg., e CHASTEL-KLEIN, fig. 13 © pp. 77 sg.: 
«Les auteurs du Quattrocento depuis Cennini jusqu'à Léonard compris, 
avec l’unique exception d’Alberti, ont recouru, avec chaque fois des va- 
riantes, au canon “pseudo-varronien” — en fait byzantin — qui devait étre 
le bien commun des ateliers et dont on trouve une codification tardive 
dans le fameux ‘“Livre de peinture du Mont Athos”. Ce canon divise la 
longueur du corps en neuf visages, dont huit correspondent à des articu- 
lations naturelles, tandis que le neuvième est fractionné en parties ‘“‘sup- 
plémentaires”, qui d’abord n’étaient pas entrées dans le compte: la calotte 
crànienne (du haut du front au sommet du crîne), le cou, le genou, la 
hauteur du pied (jusqu’à la cheville), On donne à chacune de ces parties 
supplémentaires la hauteur d’un tiers de visage (ou d’un nez) car cette 
quantité figure partout comme plus petite unité de mesure ou comme 
module universel ». 
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il torso accioché la spalla s’alzi, altramente la figura arebbe non poca 
disgrazia.® E quando adiviene che il torso si carichi sopra la gamba 
che posa, avertiscasi di non far volgere la testa da quella banda, 
perché a darle grazia è cosa molto difficile. E se la figura mostrasse 
il fianco gagliardo, allora fa di mestiero che la fontanella della gola 
batta a piombo con la fontanella del collo del piede che posa, e 
quando uscisse al quanto per l’indentro, ma non in fuore, ancora 
potrebbe stare. Quando a una figura, che posa sopra i suoi piedi 
senza moto, si fa gittare un braccio innanzi verso il petto, si dee 
altretanto peso naturale o accidentale farle gittare indietro. E così 
dico di ciascuna parte che sporta in fuore del suo tutto, oltre all’ordi- 
nario. Sì noti ancora che, nello strigner la mano, i muscoli del 
braccio gonfiano et ingrossano, e nell’aprirla fanno il contrario, 
e che l’uomo nel muoversi veloce o tardo ha sempre quella parte 
che è sopra la gamba sostenente il corpo più bassa che l’altra. Fia 
eziandio buona considerazione, quando si fanno le figure a sedere, 
dar opera di farle seder alte, e le teste tenerle piccole alquanto, che 
saranno più graziose, et a tutte le figure prender per regola di far 
le mani che pendano nel grande, sicome i piedi tenendosi nel pic- 
colo hanno più grazia.” 

Quando occorrerà far qualche figura vestita, o con panni attorno, 
sarà molto bene tenerla svelta, perché i vestimenti la ingombrano, 
e sopra tutto por diligenza che le parti ignude da’ panni non sieno 
offese. E le teste che hanno barba si facciano alquanto piccole, 
percioché la barba le fa apparir grandi;* e fia cosa molto lodevole il 


1. Dalle misure all’articolazione delle parti e al loro equilibrio statico; 
cfr. ALBERTI, p. 96, GAURICO, pp. 195 sgg., LEONARDO, ff. 112 sgg. Per 
l’altezza delle spalle cfr. LEONARDO, ff. 113v. sg.: «Se la figura possa sopra 
un de’ suoi piedi, la spalla di quello lato che possa fia sempre più bassa che 
l’altra, e la fontanella della gola sarà sopra il mezo delia gamba che possa, 
el medesimo acaderà per qualunche linea noi vederemo, essa figura essendo 
senza braccia sportanti non molto fuori della figura, o senza peso adosso 
o in mano o in ispalla o sportamento della gamba che non possa inanzi o 
indietro ». 2. Cfr. ancora LeonARDO, ff. 113 sgg. 3. Dai nudi ai panni. 
Sulla loro dosatura classicistica cfr. ALBERTI, p. 98, LEONARDO, ff. 167, 
169, Pino, qui I, p. 764, VASARI, 1550, p. 53, € 1568, I, p. 32 (I, pp. 149 sg.], 
DOLCE, qui I, p. 810. 4. Il Borghini non si preoccupa dell’artificio tecni- 
co delle darbe (cfr. invece VASARI, 1550, p. 53, © 1568, I, p. 32 [I, p. 149]: 
«Siano i... capegli e la barba lavorati con una certa morbidezza, svellati 
e ricciuti che mostrino di essere sfilati, avendoli dato quella maggior 
piumosità e lustro che può lo scarpello, ancora che gli scultori in questa 
parte non possino così bene contraffare la natura ...+), ma solo della loro 
proporzione. 
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cercar d’accomodare sì fattamente i panni, che sotto a quelli vi si 
conosca l’ignudo.! E perché è molto difficile a dar grazia alle figure 
faccendo loro alzare il braccio della gamba che posa (come che gli 
antichi l’abbiano fatto molte volte, è nondimeno cosa da chi sia 
buon maestro), però chi ciò vuol fare avertisca di studiarla bene.* 
Hanno ancora usato i valentuomini (percioché alle figure tutte le 
vedute non si posson far belle) accomodare in quella parte men bel- 
la un panno che la ricopra, acciò che solamente quelle parti che 
hanno grazia rimangano scoperte.* Deesi eziandio considerare che, 
guatando la figura in profilo allor che la gamba che non posa si 
gitta indietro, di fare altresì che il torso si gitti indietro; ma se la 
gamba verrà innanzi, ancora si può fare innanzi venire il torso.* 
E sicome uscendo della misura nelle gambe col tenerle più lunghe, 
mostreranno meglio, così tenendole corte avranno disgrazia gran- 
dissima.5 

Altro non saprei che dirmivi, se non che le figure de’ maschi nelle 
spalle deon pendere un poco nel largo e l’appiccature delle braccia 
esser gagliarde, sicome quelle delle femine deon nelle spalle pender 
nello stretto et esser larghe ne’ fianchi».® Così avendo detto, si 
tacque il Sirigatto. «Se la mano fosse così presta a ubidire all’intel- 
letto» disse allora il Michelozzo «come è egli stato presto in ap- 
prendere dalle vostre parole i precetti della scultura, io crederrei 
fra poco tempo farmi conoscer per buon maestro. Ma io dirò come 
il Poeta toscano: Lo spirto è pronto, ma la carne è inferma».? 


1. Sul tradizionale rapporto panni : nudo cfr. i rinvii della nota 3 a p. 1841. 
2. Ancora un problema di equilibrio; cfr. soprattutto LEoNARDO, ff. 112 
sgg. 3. Cfr. DoLce, qui I, pp. 810 sg. 4. Cfr. la nota 2. s. Una li- 
cenza che punta sulla grazia; cfr. pp. 1611 sgg. 6. Sitornaai problemi di 
qualità leonardesca (cfr. p. 1723 e la nota 4) e di convenienza (cfr. DOLCE, 
qui I, pp. 803 sgg.). 7. PETRARCA, Rime, CCVIII, 14: «Lo spirto è pronto, 
ma la carne è stanca». 
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DELLA VIRTÙ E LODE DELLA PROPORZIONE 


Tanta è l'importanza e la forza della proporzione nelle cose, che 
niuno può apportare a gl’occhi alcuna dilettazione senza l’aiuto 
d’esso, cioè senza la convenienza e rispondenza delle parti over 
membri della cosa veduta. Tal che de ciò che ci diletta e piace, 
non per altro diletta e piace, se non perché ha in sé l'ordine della 
proporzione, la quale consiste nella misura de le parti; e però 
tutte le invenzioni degli uomini tanto hanno del bello e buono 
quanto più ingegnosamente proporzionate sono." Perciò, seguendo 
Vittruvio, chiunque con ragione proceder vuole nelle opere sue, 
necessario è ch'egli conosca la natura e la forza delle proporzioni, 
e quella con bello e sottile avedimento conosciuta, non solo sarà ot- 
timo giudice delle opere degli antichi e moderni, ma ancora in- 
ventore e artefice per sé stesso di cose rare et eccellenti. 

Ora da la proporzione ne seguono e risultano infiniti et importan- 
ti effetti, de’ quali il principale è la maestà e bellezza ne’ corpi, da 
Vittruvio chiamata euritmia.* Imperoché quando si vede una cosa 
ben composta, si dice che ha bellezza; né per proporzione in som- 
ma s'intende altro che la bellezza debita in tutte le cose, con la 
quale si viene ad arrecare a gl’occhi tutti que’ diletti e gusti che 
per tal senso si possono apprendere e con l’occhio dell’intellet- 
to penetrare. Di quanta importanza sia poi questa bellezza e mae- 


Dal Trattato dell'arte della pittura, scoltura et architettura, Milano 1584, 
libro I, cap. III, pp. 32-4. 1. Cfr. pp. 1611 sgg. e le relative note, con i 
rinvii a Platone, Cicerone, Ficino ecc. 2. Cfr. VITRUVIO, 1, II, 1: «Ar- 
chitectura autem constat ex ordinatione, quae graece t&Éw dicitur, et ex 
dispositione, hanc autem Graeci èkdeow vocitant, et eurythmia et sym- 
metria et decore et distributione, quae graece olxovopla dicitur» (FERRI, 
p. 49: «L’architettura pertanto consta della ordinatio, in greco t&E, della 
dispositio, che i Greci chiamano Sw8eoxc, della eurythmia, della symmetria, 
del decor ed infine della distributio, che in greco si dice olxovopia »); 1, 
II, 3: «Eurythmia est venusta species commodusque in compositionibus 
membrorum aspectus. Haec efficitur, cum membra operis convenientia 
sunt altitudinis ad latitudinem, latitudinis ad longitudinem et ad summam 
omnia respondent suae symmetriae» (FERRI, p. 37: «L’eurythmia è la 
leggiadra figura e il commisurato aspetto dei membri nella composizione; 
si ottiene quando i membri dell’opera sono, nelle tre dimensioni, armonici: 
di altezza rispetto alla larghezza e di larghezza rispetto alla lunghezza: 
quando insomma tutti corrispondono alla loro giusta rispettiva commisu- 
razione»). 3. Cfr. pp. 1595 8gE. 
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stà ne’ corpi, più che chiaramente si vede ne le cose appartenenti al 
culto divino. Sì che da la maestà e bellezza de le sacre imagini, 
causata in loro da questa euritmia e simmetria, maravigliosa 
cosa è quanto s’accresca negl’animi nostri la pietà, la religione e 
la riverenza verso Dio e i Santi suoi; come si legge del Giove che 
scolpì Fidia in Elide, che tanto accrebbe in que’ popoli la religio- 
ne.* Cosa che tanto più avverrà in noi cristiani, perché tutta volta 
che vedremo espressa questa maestà in un Cristo, senza dubbio ci 
accenderemo più alla contemplazione e considerazione d’esso et 
adorarlo. Et in una Vergine Maria ci inciteremo più all’orazione 
et a’ prieghi per gli peccati nostri. Per il che conoscendo di quanta 
eccellenza e dignità fosse questa proporzione così grata al vedere 
e così dolce dimostratrice delle cose belle, l’antichissimo Zeusi 
persuase a tutta la Grecia, quando ella più fioriva, che le pitture 
in cui si scorgeva questa maestà fossero donate a prìncipi et a 
sacri tempii, sì come quelle che non si potevano estimare con 
prezzo, per essere opere di quelli che come dèi fra gli uomini 
erano tenuti, poi che rappresentavano quasi tutto quello che ’l 
grande Iddio fabricato aveva, e di più aggiungevano bellezza dove 
la natura aveva mancato, scegliendo sempre il fiore delle delizie 
visuali.* 

Né solamente de la pittura, ma di tutte l’arti, è principale orna- 
mento la proporzione, percioché (come dice Vittruvio) essend’essa 
contenuta nell’uomo, nel quale più che ciascun altro il pittore ope- 
ra, gl’architetti (come già dissi) n’hanno cavato tutto il metodo e 
la regola di fabricare i suoi edifici. E la scultura e tutte l’opere 


1. Accenno contenutistico affine al GAURICO, qui pp. 1751 sgg. 2. Cfr. 
QUINTILIANO, Znst. or., XII, X, 7 SEg., citato nella nota 3 di p..1836. 3.Ri- 
prova in crescendo, dalla oscurità dei pagani alla luce dei cristiani, tipica an- 
che dei trattati controriformistici. 4. Cfr. PLINIO, xxxv, 62: « Postea [Zeu- 
xis] donare opera sua instituit, quod nullo pretio satis digno permutari posse 
diceret, sicut Alcmenam Agragentinis, Pana Archelao» (FERRI, p. 1SI: 
«In seguito poi cominciò a regalare le opere sue, poiché diceva che per esse 
non esisteva prezzo abbastanza degno; e così regalò l’Alcmena agli Agri- 
gentini e il Pan ad Archelao »). 5. Cfr. VITRUVIO, 1, 11, 4: «Item symmetria 
est ex ipsius operis membris conveniens consensus ex. partibusque sepa- 
ratis ad universae figurae speciem ratae partis responsus. Uti in hominis 
corpore e cubito, pede, palmo, digito ceterisque particulis symmetros est 
eurythmiae qualitas, sic est in operum perfectionibus . . . Item ceterorum 
operum e membris invenitur symmetriarum ratiocinatio » (FERRI, pp. 57 
sgg.: «La simmetria o con-misurazione, appunto, è il collegamento armo- 
nico dei singoli membri dell’edificio; più particolarmente, è la corrispon- 
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de’ fabri e ciascheduna arte manovale sono indrizzate con la re- 
gola sua; e finalmente credo non si ritrovi alcun’arte che a la pro- 
porzione non abbi qualche riguardo. È ben vero che’l pittore 
(come afferma Leon Battista Alberti) per considerarla più perfet- 
tamente intorno al corpo umano, è di maggior dignità degli altri 
che gli riguardano, per il che gli antichi, onorando sommamente 
la pittura sì come signora di questa proporzione, chiamarono quasi 
tutti gli altri artefici fabri, il pittore solo non ponendo in tal 
numero.! 


DELLA NECESSITÀ E DIFFINIZIONE DELLA 
PROPORZIONE 


Non senza ragione gli antichi Greci, quando la pittura andava 
tutto dì ricevendo perfezzione et avicinandosi al colmo per opera 
di Timante, Eusenida, Aristide, Eupompo Sicionio,” Pamfilo Ma- 
cedone, pittore illustre e maestro d’Apelle, che fu il primo che 
congiunse con la pittura la cognizione de le buone lettere e più 
d’ogn’altro suo antecessore nel dipingere si resse con ragione et 
arte, considerando come tutte le cose formate senza proporzione e 
misura non potevano per alcun modo aver convenienza né rap- 
presentare a riguardanti giudiziosi bellezza e grazia, solevan dire 
che non era possibile far buona pittura, né manco tolerabile, senza 
l’aiuto della geometria e dell’aritmetica e che per ciò era di ne- 
cessità saperle. E l’istesso ancora approvava Filippo re di Ma- 


denza proporzionale, computata a moduli (o frazioni di modulo) delle sin- 
gole parti considerate a sé, rispetto alla figura complessiva dell’opera. Come 
nel corpo dell’uomo la qualità della euritmia è commisurata dall’avam- 
braccio, dal piede, dal palmo, dal dito e dalle altre particelle; così è anche 
nel perfetto e completo edificio . .. Insomma, il calcolo delle misurazioni 
reciproche — o simmetrie — si trova, in ogni categoria d’opere, considerando 
i membri dell’opera stessa»). 1. Cfr. ALBERTI, pp. 75, 77: «Adunque in 
sé tiene questa lode la pictura, che qual sia pittore maestro vedrà le sue 
opere essere adorate e sentirà sé quasi giudicato un altro iddio. E chi dubita 
qui apresso la pictura essere maestra o certo non picciolo ornamento a 
tutte le cose? Prese l’architetto, se io non erro, pure dal pittore li architravi, 
le base, i capitelli, le colonne, frontispicii e simili tutte altre cose, e con re- 
gola et arte del pictore tutti i fabri, i scultori, ogni bottega et ogni arte si 
regge. Né forse troverrai arte alcuna non vilissima la quale non raguardi 
la pictura, tale che qualunque truovi bellezza nelle cose, quella puoi dire 
nata dalla pittura». —- Dal libro .1, cap. Iv, pp. 34-8. 2. Cfr. PLiNIO, 
00V, 72-75. 
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cedonia.' Et è più che vero (lasciando gracchiare i puri prattichi) 
che qualonque non ha cognizione di queste due discipline, come 
dissi al suo luoco,* non è possibile che possa sapere le proporzioni 
e misure de’ corpi probabili, né vere; le quali proporzioni quanto 
siano di necessità in questo libro si farà sapere. Imperoché com- 
prendesi chiaramente la pittura senza questa esser come un pezzo 
di marmo abbozzato senza misura o ragione, sì come anco, per es- 
sempio, le colonne o troppo sottili, o grosse, o corte, o longhe, pur 
sono colonne et i nani gobbi e storpiati pur sono uomini. Questo 
primo libro adunque non contenerà altro che l’universale propor- 
zione delle cose principali, dalle quali tutte le altre derivano. A cui 
per dare ormai principio fa mestiero che si consideri ciò che sia 
la forza d’essa proporzione e delle parti che se gl’appartengono. 

Proporzione non è altro ch’una consonanza e rispondenza delle 
misure delle parti fra sé stesse e col tutto in ogni opera che si fa, 
e questa consonanza è da Vittruvio chiamata commodulazione; 
percioché modulo è detto quella misura che si prende in prima, 
con la quale e le parti et il tutto si misurano.3 Questa è quella che 
(lasciamo per ora le sue spezie che distinguerò a luoghi suoi), essen- 
do tanto tempo stata persa, ha causato che la giusta e vera forma 
dell’uomo non è stata intesa e che non è mai fabrica alcuna uscita, 
che avesse ragione, benché di spesa e molta materia; e che gl’istessi 
pittori, non intendendo ciò che si facessero, in vece d’uomini pro- 
porzionati facevano figure sproporzionate, sì come ne possono far 
fede le fabriche, tempii, statue e pitture fatte per tutto il mondo e 
massime in Italia dal tempo di Costantino Magno, sin al tempo 
di Giotto in Toscana e d’Andrino di Edesia Pavese in Lombardia.* 
E questa finalmente è quella ch’essendo intesa, sodisfa di ma- 
niera al giudizio, che non solo impara da sé a far ciò che vuole, ma 


1. Cfr. PLINIO, 200v, 76: «Ipse [Pamphilus] Macedo natione, sed pri- 
mus in pictura omnibus literis eruditus, praecipue arithmetica et geome- 
tria, sine quibus negabat artem perfici posse» (FERRI, p. 161: «Era [Pan- 
filo] macedone di nascita e fu il primo pittore a esser dotto in tutte le 
scienze, specialmente in aritmetica e geometria, senza le quali diceva che 
l’artista non poteva essere perfetto»); QUINTILIANO, /nst. or., XII, x, 6. 
2. Cfr. Lomazzo, Trattato, qui I, pp. 957 sgg. 3. VITRUVIO, I, II, 4, ci- 
tato nella nota s di p. 1844. 4. In Lomazzo, Trattato, p. 682 nell’indi- 
ce, si legge «Andrino d’Edesia pavese, pittore». Il Vasari non menziona 
questo nome. Per la bibliografia successiva cfr. F. MALAGUZZI-VALERI, 
in U. THIEME-F. BECKER, Al/gemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler, 1, 
Leipzig 1907, s.v. 
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a conoscere la belleza delle statue e figure sì degl’antichi come dei 
moderni, senza la quale il pittore, oltre che non è degno del nome 
di pittore, è com’uno che sopra l’acqua crede di sostenersi e si s0- 
merge. Percioché in somma non è possibile formare cosa alcuna, 
ch’abbia in sé armonia o convenevolezza, se non vi è la propor- 
zione e misura de le parti con ragione nomerate e comprese. 

Or questa parte così eccellente de la pittura mi sforzerò io in- 
segnarla a quelli studiosi ne i quali l'anima razionale fa l’operazioni 
sue per mezzo d’organi corporei ben disposti e proporzionati. 
Percioché questi si diletteranno con arte di conoscere la forza della 
natura, e con diligente studio mirabili cose facendo per mezzo dei 
raggi principali della luce divina, e per i mezzi proporzionati della 
virtù tant’oltre penetreranno, che qualunque cosa sproporzionata 
di subito conosceranno come cosa a loro contraria; a la qual perfez- 
zione per il contrario non potranno aggiunger mai coloro i quali 
per avere gl’organi del corpo sproporzionati e stemperati hanno 
anco corrotto il giudicio.! Parlo di alcuni i quali, non conoscendo 
la virtù della proporzione, altro non cercano che quella maledetta 
superficie de colori vaga,” fatta a lor modo, e così vanno tutto dì 
empiastrando tante tele e facciate per tutto il mondo, con riso 
grande di chi se n’intende et insieme con dolore che l’arte sia 
così strappazzata da cotai goffi et ignoranti, che sì come in questa 
parte non hanno giudizio e si muovono secondo il volere che gli 
transporta senza il freno del giudizio, così ancora in molte altre 
parti trascorrono in molti e vergognosi errori, ne’ quali non ho mai 
trovato, né udito dire o letto, che alcuno che si sia dilettato di 
questa proporzione, nella quale consiste gran parte della vera bel- 
lezza dell’arte, sia incorso, anci non sia stato di giudizio e di spirito 
raro, come si comprende da l'essersene dilettato sino gl’istessi prìn- 
cipi, così antichi come moderni, dei quali ne ho raccontati alcuni 
nel capitolo dove si tratta de l’eccellenza e dignità de la pittura.* 


1. Cfr. LeonaRDO, qui II, pp. 1274 sgg. e le note relative, nonché LOMAzzo, 
qui I, p. 973. 2. Sul colore come materia limitante cfr. Pino, DOLCE, 
Lomazzo, ARMENINI, qui I, pp. 765, 815, 967, 995 sg. Si ricordi anche 
l'esempio di Cosimo Rosselli (VASARI, 1550, pp. 456 sg.), citato da DOLCE 
e V. BORGHINI, qui I, pp. 787, 632, e da Pirro Licorto, qui II, p. 1419. 
3. Cfr. I, p. 959. 
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DELLA PROPORZIONE DEL CORPO UMANO DI DIECE FACCIE 
IN LONGHEZZA E LARGHEZZA 


Egli è ragione che, seguendo l’ordine de gl’antichi Greci, questo 
corpo, del quale m’intendo particolarmente trattare le proporzioni 
et armonie, si faccia simile et a proporzione d’ogn’altro corpo artifi- 
ciale, che sia il più bello che si trovi nella natura, nel quale siano 
comprese tutte le proporzioni et armonie artificiali, tanto maggiori 
quanto minori. Il che si vederà in questo capitolo e ne i seguenti.' 
E per questa ragione ho voluto porre dinanzi all’altre questa, sì 
come fondamento loro che in sé con debita ragione le contiene 
tutte. Questa figura adunque primamente è divisa in diece faccie,” 
o parte, l’una delle quali è contenuta (parlo della sua longhezza) 
dalla sommità della testa alla punta del naso; la seconda da qui alla 
fontanella sopra il petto; la terza da qui alla forcella del petto; la 
quarta all’umbelico; la quinta si contiene tra l’umbelico et il pet- 
tignone, e quivi è il mezzo della longhezza del corpo, ed indi alla 
pianta del piede ne vengono ad essere altretante che compiscono 
poi le diece. Due di queste faccie sono contenute tra il pettignone 
et il mezzo del ginocchio, e le tre restanti da qui fino alla pianta 
del piede. E tutte queste parti sono unisone distribuite nel modo 
che di sopra si è detto. Percioché prima quella dalla sommità della 
testa al naso risuona con lo spazio che è da quivi al mento in 
proporzione tripla, onde riesce la diapason diapente; et a detto 
spazio che è fra ’l naso e ’1 mento, quello ch'è dal mento alla fon- 
tanella viene a risuonare in proporzione doppia, che fa la diapason; 
e con questo risuona tutta la testa nella medesima proporzione. Le 


Dal libro 1, cap. v, pp. 40-2. 1. PANOFSKY, Proporzioni, p. 93, commenta: 
«And if the First Book of Lomazzo’s Trattato ...stands out for both its 
great variety of types and for the exact specification of their measurements, 
it owes this distinction to the simple fact that Lomazzo, writing as late as 
1584, had predecessors whom he could exploit in reckless fashion: the 
man of nine head-lengths... is identical with Duùrer’s “Type D”, the 
one of eight head-lengths... with Durer's “Type B”, that of seven 
head-lengths...with Durer’s ‘Type A”, the very slender man with 
Diirer's ‘‘Type E” etc.» 2. Questa proporzione vitruviana (cfr. ViTRU- 
VIO, III, I, 2, citato nella nota gs di p. 1616, nonché ACKERMAN, pp. 35, 77) 
viene a corrispondere nel libro VI, cap. III di questo stesso trattato (cfr. pp. 
1865 sg.) alla proporzione di Giove, al temperamento sanguigno e all’ele- 
mento aria (cfr. ACKERMAN, pp. 90 sg.). 
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tre faccie che sono dalla fontanella al pettignone risuonano, alle 
due che sono da qui al ginochio, in proporzione sesquialtera, onde 
ne risulta la diapente consonanza; ma con la gamba sono unisone, 
per esser ella nella medesima proporzione con la coscia. 

Ora la larghezza di questo corpo consiste in altri diece spazii 
unisoni, cioè allargando le braccia dall’un mezzo dito dell'una mano 
a quello dell’altra, i quali così si compartono: uno per mano; uno 
e mezzo per ogni chiave dalla mano alla piegatura del braccio, et 
altretanto da qui alle clavicole delle spale; uno da qui alla fontanel- 
la; talché le mani sono unisone solamente con le clavicole, e quello 
che è dalle spalle alla piega e’ contende con quello che è da qui alla 
chiave. Così ciascuno di questi risuona a ciascuno de gl’altri, in 
sesquialtera proporzione, che si chiama diapente; oltre di ciò uno 
di questi spazii è tanto quanto è quello che è dall’uno capitello delle 
mamelle all’altro, et altretanto è da ciascuno di questi alla fonta- 
nella, onde vengono a fare un triangolo equilatero. Il circolo del 
capo dalle ciglia alla cervice di dietro è in dupla proporzione con 
tutta la testa. Il circolo della cintura sino alla profondità di essa, cioè 
dal dinanzi al di dietro, è in proporzione tripla sesquialtera e si può 
anco fare unisono con la longhezza del tronco, overo busto di tre 
faccie. Il circolo del corpo sotto l’ascelle, con quello spazio che è 
contenuto fra esse ascelle e la rascetta della mano, è in proporzione 
bipartiente et è unisona con ciascuna metà del corpo. Le misure 
che sono fra loro uguali et unisone sono queste: prima, quanto è 
dal mento alla fontanella, tanto è il diametro del collo; quanto è 
dalla fontanella a l’umbelico, tanto è il circuito del collo; quanto 
è dal gozzo over groppo della gola alla sommità della testa, tanto è 
il diametro de la cintura, et altro tanto è la longhezza del piede; 
quanto è dalle ciglia alle narici, tanto è dal mento al groppo della 
gola; e quanto è dal naso al mento, tanto è dal nodo alla fontanella 
della concavità de gl’occhi; dalle ciglia al centro di dentro tanto fa 
quanto la preeminenza delle narici, cioè il suo sporto, et anco tanto 
quanto è da queste al labro superiore; percioché tutte queste tre 
parti sono uguali... .* 


1. La descrizione dei rapporti prosegue minuziosamente, e su di essi cfr. 
ACKERMAN, p. 91: «The face method [di Vitruvio] is much simpler 
-— though less subtle - than the modular system worked out by Alberti 
and used by Diirer in his second book of proportions and by Lomazzo in 
most of his examples». 
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DELLA PROPORZIONE SVELTA DEL CORPO VIRILE 
DI DIECI FACCIE 


Questa proporzione di corpo lungo e sottile ha da essere regolata 
(con misura però) ad imitazione de la forma del corpo di Marte, 
dio de le battaglie appresso i Gentili, sì come a quello che per la 
calidità e siccità è di corpo conforme a questo, cioè longo e sot- 
tile; la quale ancora servirà a qualunque corpo che tiene della 
natura sua, cioè a gl’impetuosi, colerici, crudeli, bellicosi, discordi, 
audaci, temerarii e pronti all’ira, i quali tutti sono gagliardi e forti, 
non per altro che per grossezza d’ossa, spogliate da la moltitudine 
de la carne; e perciò debbono essere di corpo duri, aspri di giunte 
rilevate, di nari larghissime per lo caldo che li dilata, e tali debbano 
essere li occhi, la bocca e gli altri forami, come più minutamente 
si dirà poi al suo luoco, bastando quivi a dire della proporzione.! 
Questo corpo si divide in longhezza, cioè dal sommo del capo 
alla pianta de’ piedi, in trenta spazii uguali, li quali per ora chiamo 
gradi, e ciascuno di questi si parte in diece spazii uguali... .? 


DELLA PROPORZIONE DEL CORPO GIOVINE DI NOVE TESTE 


Io giudico che, se Francesco Mazzolino non avesse mai dipinto 
alcuna figura d’altro genere, cioè rozzo, grave e melancolico, ch'egli 
sarebbe stato mirabile al mondo, poi che così eccellentemente rap- 
presentava le figure gracili, guidato da un desiderio gentile, com’egli 


Dal libro 1, cap. vI, pp. 43 sg. 1. Da Giove a Marte, che corrisponde al 
temperamento caldo, collerico e al fuoco. ACKERMAN, pp. 91 sg., osserva 
delle varianti tra questo libro e il vi: «Mars who was described in the 
Prattica [libro vi] as a variant of Hercules, is here given his own type... 
The mention of Mars and the dual characteristics, heat and dryness, 
helps link this type with the choleric temper». 2.Cfr. ancora ACKERMAN, 
p. 92: « The modular system used for Mars is the exempeda system of 30 
grades, 300 minutes used by Diirer in the second book of his Proportions- 
lehre. The particular type, however, is not found in Diirer». — Dal libro 1, 
cap. VIII, pp. 47-50. PANOFSKY, Proporzioni, p. 93, ricollega questa pro- 
porzione a Diirer (cfr. p. 1848 nota 1) e così ACKERMAN, pp. 92, 94: «The 
presentation of the temperamental types continues in chapter 8, which 
gives the proportions of a young man of nine heads. This is Diirer's 
type D. Lomazzo comments that he observed this type ‘in the ancient 
Apollo” (p. 48). It is identified with Apollo again in the passage of Prattica 
[cioè nel libro vi]». 
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era. Sì che chiaramente, s’egli avesse rappresentato se non Apol- 
lini, Bacchi, Ninfe e simili, averebbe con grandissimo giudicio 
introdotta la sua tanto cara proporzione gracile et alle volte sopra 
modo svelta.® Ma avendola medesimamente rappresentata in Profe- 
ti, come nel suo Moisè in Parma, et in una Madonna sopra una 
ancona con certi angeli appresso ne l’istessa città,” et in altre simili 
figure contrarie a tal proporzione, egli ha dato essempio a tutti gli 
altri pittori come si deve fuggire questo errore, il quale egli me- 
desimo facilmente poteva fuggire:* da poi ch’essendo giudicato in 
certo modo lo spirito di Rafaello d’Urbino,* da l’istesso pittore, o 
più presto lume dell’arte, poteva pigliarne essempio, sì come da 
quello che, come tante figure rappresentava, conforme a tante na- 
ture overo ufficii tante proporzioni introduceva. Per il che i suoi 
vecchi si veggono lassi e curvi, i giovani esperti e gracili pur se- 
condo la natura loro, e così va discorrendo di tutte.5 Dal quale es- 
sempio si può compreendere che ’l pittore non bisogna che si fermi 
in una medesima proporzione in tutte le sue figure: imperoché, 
oltre che non dimostra verità alcuna d’istoria, rappresenta il vero 
e maggior mancamento che sia ne l’arte, cioè le figure che paiono 
gemelle.5 Nel che sono incorsi molti valenti pittori, i quali taccio, e 
massime uno dei due grandi, che non nomino; percioché tutti gli 
esperti lo possono facilmente sapere, vedendosi i suoi corpi, benché 
mirabilmente espressi in diversi atti, essere di proporzione unifor- 
me.” E perché si possa avvertirsi da quest’errore et intendere 


1. Cfr. Vasari, 1568, It, p. 250 [v, p. 218]: «Francesco Mazzuoli parmi- 
giano . .. fu dal cielo largamente dotato di tutte quelle parti che a un 
eccellente pittore sono richieste, poiché diede alle sue figure, oltre quello 
che si è detto di molti altri, una certa venustà, dolcezza e leggiadria nel- 
l’attitudini, che fu sua propria e particolare. Nelle teste parimente si vede 
che egli ebbe quelle avvertenze che si dee, intanto che la sua maniera è 
stata da infiniti pittori immitata et osservata, per aver egli dato all’arte 
un lume di grazia tanto piacevole, che saranno sempre le sue cose tenute 
in pregio, et egli da tutti gli studiosi del disegno onorato». 2. Nel Mosè 
affrescato nella Steccata e nella Madonna dal collo lungo, già in Santa Maria 
dei Servi di Parma ed oggi agli Uffizi. 3. L’errore di non rispettare la 
convenienza in nome della propria ricerca stilistica. Si ricordino le aspira- 
zioni classicistiche del DOLCE, qui I, pp. 792 sgg. 4. Cfr. DOLCE, p. 199, 
Lomazzo, Grotteschi, p. 97, citato nella nota 2 di p. 1599. 5. Sulla lode- 
vole varietà di Raffaello cfr. VASARI, qui I, p. 29, DOLCE, qui I, p. 798. 
6. Cfr. LEONARDO, qui II, pp. 1274 sgg. e le note relative, nonché DOLCE, 
qui I, pp. 817 sgg. 7. Naturalmente si tratta di Michelangelo; cfr. DOLCE, 
qui I, pp. 325 sg. 
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questa proporzione, sì come quella ch’ancora serve alli giovani che 
tengono del bello, come sono i gracili e leggiadri, con certa ma- 
niera gentili di fierezza, Raffaello d’Urbino la espresse nel Santo 
Georgio ch’uccide il serpe, il qual si vede ne la chiesa di Santo Vit- 
tore de’ Frati in Milano, e nel Santo Michele che si trova in Fran- 
cia a Fontanable6, et in quel San Giorgio che già fece al Duca 
d’Urbino sopra un tavoliere; e con la medesima regola che si vede 
ch'egli ha tenuto, potrà ciascuno disporre questa proporzione in 
simili corpi giovani. Ma, per trattarne esattamente per via di pre- 
cetti, si ha da sapere prima che il corpo gracile giovenile di nove 
teste è, dalla sommità della testa all’estremità del mento, la nona 
parte della sua longhezza; e da qui sù per il dritto della faccia una 
di diece (parlo sino alla radice de’ capelli) et ancora una de undeci, 
sì come ho osservato nel S. Michele di Raffaello et ancora nel- 
l’Apolline antico. Ma facciasi come si voglia, questo spazio si 
divide in tre spazii uguali, uno al fronte, l’altro al naso e l’altro 
fino al mento... 


DELLA PROPORZIONE DEL CORPO VIRILE DI SETTE TESTE 


Pittagora, grandissimo filosofo, fa ampla fede de la verità dei 
precetti della proporzione de’ corpi, poiché per mezzo di quelli, 
scegliendo la proporzione d’Ercole da quella de gli altri dèi, 
trovò quanta fosse la grandezza del corpo e consequentemente di 
quanto avanzasse gli altri uomini, considerando (come scrive Aulo 
Gellio) la grandezza de’ suoi piedi, co’ quali misurato in Acaia lo 
stadio avanti il tempio di Giove Olimpio, dove ogni cinque anni si 


1. Si ricordi il San Michele e il San Giorgio del Louvre. Cfr. diversamente 
VASARI, 1568, II, p. 82 [1v, p. 365]: «Fece per in Francia molti quadri e 
particularmente per il re San Michele che combatte col diavolo, tenuto 
cosa maravigliosa. Nella quale opera fece un sasso arsiccio per il centro 
della terra, che fra le fessure di quello usciva fuori con alcuna fiamma di 
fuoco e di zolfo; et in Lucifero incotto et arso nelle membra con incarna- 
zione di diverse tinte si scorgeva tutte le sorti della collera che la superbia 
invelenita e gonfia adopera contra chi opprime la grandezza di chi è privo 
di regno dove sia pace, e certo di avere a provare continovamente pena. 
Il contrario si scorge nel San Michele, che ancora che e’ sia fatto con 
aria celeste accompagnato dalle armi di ferro e di oro, ha nondimeno 
bravura e forza e terrore, avendo già fatto cader Lucifero, e quello con 
una zagaglia gettato rovescio; insomma fu sì fatta questa opera che meritò 
averne da quel re onoratissimo premio». 2. Cfr. la nota 2 di p. 1850 e 
Lomazzo, Trattato, qui p. 1866. — Dal libro 1, cap. x, p. 52. 
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celebravano li giuochi Olimpici, era parimente di 625, come gli altri 
stadii della Grecia, e pur era di maggior grandezza che non eran gli 
altri." Dal quale essempio chiaramente si comprende che ciascuna 
proporzione a ciascun non può servire, essendo elleno così fra loro 
diverse come i corpi sono diversi di natura.* E però seguiterò a trat- 
tare de la proporzione del corpo di sette teste ben quadrato e di 
membra forti robuste e rilevate; la quale è prima in longhezza, dalla 
sommità della testa alla pianta, sette teste, cioè dal sommo del ca- 
po all’estremo del mento e dal mento alla fontanella, è una di diece 
et undeci.. .3 


DELLA PROPORZIONE DELLA FEMINA DI DIECE FACCIE 


Ancora che la natura, maestra sapientissima, ordinariamente so- 
glia variare di tal modo che ciascuno de i particolari fa diverso in 
bellezza e proporzione, nondimeno per esperienza si vede manifesta- 
mente che con maggiore artificio e studio dimostra l’arte sua in 
certi particolari bellissimi che fa. Così io (poi che l’arte, ad essempio 
d’essa natura, ha di cercare anch'ella sempre di imitare le cose 
più perfette), volendo trattare de la proporzione de la femina, non 
mi estenderò a trattare de la proporzione di tutte le femine da la 


1. AuLo GELLIO, I, 1, e cfr. GAURICO, qui p. 1743 e la nota 2. 2. Le varie 
proporzioni sono cioè legate alla convenienza tematica, astrologica e tem- 
peramentale; cfr. PANOFSKY, Proporzioni, p: 93, citato nella nota 1 di p. 
1848. 3. Sulla derivazione di questa proporzione da Direr cfr. PANOFSKY, 
Proporzioni, p. 93, citato nella nota.1 di p. 1848, e ACKERMAN, pp. 92 sg.: 
«The seven headed male proportions of chapter 10 are taken from Diirer’s 
type A. The measurements are followed by the comment: ‘Such is the 
proportion . .. of the ancient Hercules”. The hero was a traditional me- 
lancholic and consequently these are also the proportions, we may assume, 
of the other traditional melancholics, such as Saturn and Pluto. The idea 
that antiquity.had specific proportions' for the specific gods was held by 
Diirer as well by Lomazzo, and the seven headed male’s proportions which 
had been taken from the Farnese-Piccolomini Hercules by Diirer, have 
here been restored to the ancient hero by Lomazzo [A. M. FRIEND Jr., 
Diirer and the Hercules Farnese-Piccolomini, in ‘Art Bulletin”, xxv, 1943, 
pp. 40-9]». — Dal libro I, cap. xI, p. 54. Dalle misure virili a quelle femminili; 
cfr. ACKERMAN, p. 95: «In the additions to the Book of Proportion, Lo- 
mazzo presents four new female proportions. Two of them are from the 
first book of Diirer's work on proportion, and two are presented in the 
Albertian exempeda system, similar to the system Diirer used in the 
second book of his work. Three of these types are linked by Lomazzo to 
goddesses. Two of these goddesses are planetary deities, and hence easily 
linked to the four temperaments». 
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natura prodotte, che saria impossibile, ma trattarò solamente delle 
proporzioni più belle che si trovino ne le femine più leggiadre e 
belle.® E per cominciare, la proporzione de la femina in generale, 
dalla sommità della testa alla pianta, è di sessanta parti, cioè gradi 
di cinque minuti l’uno, che vengono poi ad essere trecento. Le 
particolari misure sono poi: prima dalla sommità del capo alla cima 
de l’omero, ch'è tutt'uno con le clavicole, sono diece gradi; e di qui 
alla sommità delle scapule, cioè dove termina il collo dalle parti, 
ne sono otto, et all'estremo del mento sette e due minuti. . .? 


DELLA PROPORZIONE DELLA FEMINA DI NOVE FACCIE 


Non senza ragione Vittruvio nel primo della sua Architettura, là 
dove secondo la natura de i dèi distribuisce le maniere dei tem- 
pli et insieme gli ordini suoi, volse dedicare l’opera Ionica, sì co- 
me meno grave della Dorica e meno leggiadra e gracile della Co- 
rinzia, alla dea Giunone; considerando, sì come prudente ch’egli 
era, che questa dea di sua natura non è grave come la gran Madre, 
né manco svelta e perfettamente bella, come Venere; ancora ch’ella 
tenga fra la bellezza matronale e piena di maestà il principato.* 


1. Cfr. le analoghe premesse alla proporzione virile di dieci faccie, p. 
1850. 2. Cfr. ACKERMAN, pp. 95 sg.: «Venus’s proportion of ten face 
length matches that of Jupiter [cfr. p. 1865], and the sanguine tempera- 
ment is not unlikely for her». — Dal libro I, cap. xitl, p. 58. 3. Cfr. 
VITRUVIO, I, 11, 5: «Decor autem est emendatus operis aspectus probatis 
rebus compositi cum auctoritate. Is perficitur statione, quod graece 
Beuatiopò dicitur, seu consuetudine aut natura. Statione cum Iovi Ful- 
guri et Caelo et Soli et Lunae aedificia sub divo hypaethraque consti- 
tuentur; horum enim deorum et species et effectus in aperto mundo atque 
lucenti praesentes videmus. Minervae et Marti et Herculi aedes doricae 
fient; his enim diis propter virtutem sine deliciis aedificia constitui decet. 
Veneri, Florae, Proserpinae, fontium nymphis corinthio genere consti- 
tutae aptas videbuntur habere proprietates, quod his diis propter teneri- 
tatem graciliora et florida foliisque et volutis ornata opera facta augere 
videbuntur iustum decorem. Iunoni, Dianae, Libero Patri ceterisque diis, 
qui eadem sunt similitudine, si aedes ionicae construentur, habita erit 
ratio mediocritatis, quod et ab severo more doricorum et ab teneritate 
corinthiorum temperabitur earum institutio proprietatis» (FERRI, p. 59: 
«Il decor è il bell'aspetto dell’opera, composta da membri ben calcolati e 
commisurati con gusto e sapienza. Si ottiene: dalla statio o modo di stare, 
in greco Seuatioués; dalla consuetudine, o per natura. Per il modo di 
stare, quando si costruiranno edifici a cielo aperto, o ipetrali, a Giove 
Folgore, al Cielo, al Sole, alla Luna; le manifestazioni infatti di questi 
dèi noi le vediamo concretarsi nel cielo aperto e luminoso. A Minerva e a 
Marte e ad Ercole si faranno templi dorici, poiché a queste divinità guer- 
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Perilché anch’io gl’attribuisco questa proporzione di nove faccie 
come sua propriamente; essendo men bella della proporzione 
venerea e bellissima fra le matronali, nelle quali si abbia a rappre- 
sentare maestà e grazia. Questa istessa proporzione ancora potrà 
accommodarsi alle regine di mezza età e parimente a qualunque 
corpo di femina che debba mostrare onestà, bellezza e gravità. E 
però propriamente s’appartiene alla Vergine Madre del nostro Sal- 
vatore.' Ora ella è tale: dalla sommità della testa alla bocca è una 
de le nove parti della sua longhezza, e tanto è dalla cima del fronte 
al mento; sì che viene ad essere tanto dalla cima della testa al fronte, 
quanto dal mento alla bocca... 


PROEMIO AL LIBRO QUINTO, DELLA PROSPETTIVA 


+ + + Dico che ’1 fine immediato della pittura e scoltura, già dalla 
prima sua instituzione, è il fare che le imagini rappresentino a 
gl’occhi umani la vera proporzione insieme con l'altre perfezzioni 
de le cose naturali et artificiali e massime de gl’uomini. Ora essendo 
cotale il fine immediato di quest'arte, ne segue concludentemente 
che le imagini siano mezzo et il fine sia l’occhio conforme al primo 
fondamento e de gl’altri filosofi posto di sopra; e consequentemen- 
te che d’Aristotile questo mezzo, cioè le imagini, siano proporzio- 
nate a l’occhio, che è il fine suo immediato. E se mi dici che le 
imagini non rappresentano le cose naturali et artificiali a l'occhio, 
ma a l'intelletto et alla memoria, io rispondo e concedo essere il 
vero, che l’ultimo fine delle imagini è l’intelletto, ma l’immediato 
l'occhio: perché, come dice il medesimo Aristotile, niuna cosa è 


resche convengono edifici senza minute raffinatezze. A Venere, Flora, Pro- 
serpina, Ninfe delle fonti sembreranno più adatti i templi corinzi, giacché 
a queste divinità, data la loro tenerezza, sembrerà che edifici più snelli ed 
ornati con fogliami e volute abbiano un decoro più consentaneo. Per Giu- 
none, Diana, Libero Padre e le altre divinità di questo tipo, si terrà il 
giusto computo della via di mezzo se si costruiranno templi ionici, in 
quanto si adotterà una giusta temperanza di proprietà fra la severità dei 
dorici e la leggerezza dei corinzi»). Cfr. ACKERMAN, p. 36: «The propor- 
tional relationship between gods and orders is later contradicted by a more 
developed system of gods and proportions». 1. ACKERMAN, pp. 95 Sg.» 
ritiene questa proporzione albertiana e pone a confronto le misure fem- 
minili con quelle maschili: «Lomazzo’s feminine proportions are not in 
line with the masculine ones. One might associate Juno and Virgin Mary 
with the slender proportions of Apollo (nine heads), but not with the 
choleric-melancholic temperament». - Dal libro v, cap. I, pp. 246-51. 
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nell’intelletto che non sia stata prima nel senso; e così è necessario 
che, avanti che le imagini siano nell’intelletto umano, siano state 
prima nell’occhio, cioè che siano prima vedute. E se forsi mi re- 
plichi che, quantunque il fine immediato delle imagini sia rappre- 
sentare a l’occhio la proporzione e l’altre proprietà delle cose, non- 
dimeno che ’l pittore fa questo riguardando e seguitando la mede- 
sima proporzione delle cose. Imperoché, essendo le cose naturali 
et artificiali la regola e misura della pittura e della scoltura, non è 
ragione partirsi dalla regola, misura e proporzione che si trova 
nelle istesse cose; tanto più che il fine di quest’arte è seguitare la 
natura. Il che non si può fare altrimenti, se non facendo che le 
imagini rappresentino tutte le cose, con la maggior similitudine 
che si possa conseguire per l’artefice; et è certo che allora si rap- 
presentano con la maggior similitudine che si può, quando l’ar- 
tefice seguita la proporzione medesima che si trova nelle cose.! Co- 
me s’un pittore vuol rappresentare a l’occhio un Giulio Cesare 
che per ventura doveva essere diece faccie d’altezza, senza dub- 
bio non potrà rappresentarlo meglio che facendo il suo ritratto 
di diece faccie. Perché se Giulio Cesare era d’altezza di diece et 
il pittore vuole ritrarlo simile al naturale, non lo debbe fare d’un- 
dici o di nove; ché ciò sarebbe errore intolerabile e non sarebbe 
rappresentare la proporzione di Giulio Cesare, ma di qualche 
altro di statura d’undeci o di nove. A queste ragioni, ancora che 
urgenti molto, si può rispondere con una conclusione generale e 
con una verità certissima, che niun pittore né scoltore dee segui- 
tare nell’opere sue la proporzion naturale e propria delle cose, 
ma debbe l’uno e l’altro seguitare la proporzione visuale.* Perché 
in somma l’occhio, insieme con l’intelletto umano, regolato con 
l’arte della prospettiva ha da essere la regola, la misura et in una 
parola il giudice della pittura e della scoltura. Che se il pittore 
dipingesse solo per sodisfare et appagar sé medesimo e non vo- 
lesse che l’opere sue fossero da altri vedute, allora potrebbe egli 
far le figure a suo senno e modo. Ma procurando lui dalla pit- 
tura due cose, cioè l'utilità e l’onore, gli convien ad ogni modo far 
l’opera tale che ogniuno giudichi ch’ella sia ben fatta e ben propor- 
1. Per la proporzione naturale cfr. Lomazzo, Trattato, qui I, p. 972. 2.Per 
la proporzione visuale, cioè prospettica, cfr. LEONARDO, VARCHI, VASARI, 


qui I, pp. 486 sgg., 530, 496 sg., Pino, pp. 121 sgg., DOLCE, qui I, p. 
812, Lomazzo, Trattato, qui I, p. 972, nonché Bassi, CASTELVETRO, qui II, 


pp. 1814 sgg., 1834. 
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zionata. E questo giudicio non si può fare se l’occhio non vede 
l’opera e l’intelletto non giudica della proporzione.* 

Adunque è necessario conformarsi all’occhio, e ciò non si può 
fare in alcuna maniera seguitando la proporzione naturale, ma bi- 
sogna del tutto che osservi la proporzione a l’occhio visuale; che 
così conseguirà i suoi fini, cioè onore et utilità. Né dica alcuno 
che ’1 giudicio dell’occhio, sì come fallace, non debbia esser segui- 
tato.* Perciò che, oltre che maggiormente egli falle nel persuadersi 
che tutti gl’altri si gabbino et egli solo scorga e conosca il vero,? 
facil cosa fia il provare che l’occhio in vedere la proporzione e 
l’intelletto in giudicarla non fallano, e così che l’occhio insieme 
con l’intelletto sono retti e giusti giudici. Talché ad ogni modo i 
pittori e gli scoltori nell’opre sue attenendosi al suo giudicio, 
hanno da seguitare non la perfezzione naturale e propria delle 
cose, ma quella che ritorna alla vista. Ora, avendo tutta la nostra 
cognizione principio e vigore da i sensi, come nota Aristotile, 
è certissima cosa che l’intelletto umano giudica della proporzione 
delle figure e dell’altre in quel modo che l’occhio la vede. Così, 
vedendo l’occhio la quantità d’una figura, l’intelletto giudica che 
è di nove o diece, o meno o più faccie. Ma quando le figure sono 
discoste e lontane, l’occhio non può dimostrare a l’intelletto la me- 
desima quantità naturale ch’elle hanno. Onde ne nasce che l’intel- 
letto non può giudicare quella medesima proporzione. E che sia 
vero che, stando le figure lontane, non può l’occhio vedere la me- 


1. Cfr. VASARI, qui I, pp. 26, 31, 495; 1550, p. 55, 1568, I, p. 33 (1, p.151]: 

«Nonsi debbe usare altra miglior misura che il giudizio dello occhio, il quale, 
se bene una cosa sarà benissimo misurata et egli ne rimanghi offeso, non re- 
sterà per questo di biasimarla. Però diciamo che, se bene la misura è una retta 
moderazione da ringrandire le figure talmente che le altezze e le larghezze, 
servato l'ordine, faccino l’opera proporzionata e graziosa, lo occhio nondime- 
no ha poi con il giudizio a levare et ad aggiugnere, secondo che vedrà la di- 
sgrazia dell’opera, talmente che e’ le dia giustamente proporzione, grazia, di- 
segno e perfezione, acciò che ella sia in sé tutta lodata da ogni ottimo giudi- 
zio », e ancora qui p. 1824. Si noti come l’occhio da strumento di un giudizio 
individuale e supremo divenga riprova di un giudizio comune, in chiave 
aristotelica. 2. I censori del giudizio dell'occhio ne criticavano i possibili 
eccessi di pratica (cfr. LEONARDO, qui p. 1267) o di licenza (cfr. Pirro 
Licorio, qui p. 1447). La difesa del Lomazzo si basa sul valore aristotelico 
che assume per lui il giudizio, il quale aspira ad una consapevolezza enci» 
clopedica del tutto estranea al rivoluzionario soggettivismo michelangio- 
lesco. 3. Erano proprio queste le accuse che i classicisti rivolgevano a 
Michelangelo (cfr. Pirro Licorto, qui p. 1447). 4. Lomazzo contrappone 
ancora la perfezione reale a quella prospettica e speculativa; cfr. I, p. 972. 


117 


1858 XI + PROPORZIONI - MISURE * GIUDIZIO 


desima quantità, si pruova per appunto con due ragioni fortissime: 
l’una, che le figure non porgono all’occhio le sue spezie della me- 
desima quantità, o, per parlare più propriamente delle figure, l’aria 
non porta a l’occhio le spezie che piglia dalle imagini, quando stanno 
lontane con la medesima quantità individua che hanno esse imagini; 
anzi sempre porta più picciola e più corta la quantità, quanto più 
l’aere sta discosto dalle cose, in modo che, se poniamo ch’una 
imagine sia rimota da noi vinti braccia o uno stadio, quella prima 
parte dell’aria che è più propinqua alla imagine e continuata con 
lei prende le sue spezie e le rappresenta alla seconda parte dell’aria; 
e questa seconda parte rappresenta alla terza parte le spezie del- 
l’istessa imagine più picciole, talmente che, andando sempre le 
spezie di grado in grado diminuendosi, ultimamente finiscono e 
non procedono più avanti per l’aria, perché arrivano a l’occhio in 
figura piramidale; sì che, quando anco non fosse occhio alcuno 
nel mondo, ad ogni modo questa sarebbe sempre la natura di tutte 
le cose, che le spezie loro andarebbero per l’aria fra due linee non 
parallele. Onde necessariamente, secondo la dottrina di tutti i ma- 
tematici, vengono a concorrere et incontrarsi insieme; e così nel 
punto della intersezzione finisce e termina quello che va dietro a 
queste due linee. 

E quando ciò ch’ò detto sinora non fosse vero, sarà pur vero 
questo, che se le spezie delle cose si rappresentassero in tutte le 
parti dell’aria nella medesima quantità che sono l’istesse cose, 
quasi come fra due linee parallele, come per essempio se le spezie 
d’un uomo di quantità di diece faccie in tutte le parti dell’aria si 
rappresentassero nella medesima quantità di diece, ne seguirebbe 
un inconveniente grandissimo, che in una cosa finita si trovarebbe 
potenza infinita. Perché volendo in questa guisa che le spezie non si 
minuiscano mai, ma si mostrino sempre nella medesima quantità 
in tutte le parti dell’aria; posto il caso che l’aria fosse infinita e nel 
mezzo non si trovasse alcuno impedimento, allora quelle spezie, 
secondo questa opinione, si vederebbero in tutte le parti di quest’aer 
infinito e conseguentemente le spezie d'un uomo si stenderebbero 
infinitamente per quell’aer infinito; talché la cosa finita averebbe 


I. Sugli effetti della lontananza cfr. ancora VASARI, 1550, p. 54, citato 
nella nota 4 di I, pp. 972 sg., LOMAazzo, Zrattato, qui I, pp. 972 sgg., ei 
rinvii di nota 2 a p. 1856. Lomazzo ricorre a princìpi matematici elemen- 
tari per porre le premesse delle sue applicazioni filosofiche. 
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potenza infinita, che è la maggior sconvenienza et assurdezza che si 
possa imaginare in filosofia, nelle matematice e nella teologia. E 
saria veramente cosa mirabile nel mondo ch’un angelo abbia la sua 
potenza finita e limitata, di modo che, operando in un luogo, nel 
medesimo tempo non può operare altrove fuori della sua attività, et 
un uomo possa estendere le sue spezie in infinito. E nulla rileva 
il dire che questa sia potenza passiva; perciò che niuna creatura 
può manco avere potenza passiva infinita. 

La seconda ragione è che ne seguirebbe una cosa contro la espe- 
rienza di tutti gl’uomini e contro l’istesso senso tuttavolta che vo- 
lessimo dire che, ancora che l’occhio fosse molto lontano da una 
cosa, nondimeno la vedesse nel medesimo modo che la vedreb- 
be sendovi più vicino; atteso che, essendo la medesima potenza 
dell’occhio informata delle medesime spezie con la medesima 
quantità, par quasi impossibile che non la debba vedere nel me- 
desimo modo, in qual si voglia loco egli si ritrovi, o presso o lon- 
tano. Imperciò che l’esperienza, verace maestra e giudice di tutte 
le cose, dimostra direttamente il contrario, cioè che noi non vedia- 
mo indistintamente del medesimo modo una medesima cosa, ma 
quanto più le siamo discosti, tanto manco la veggiamo. Adunque 
è necessario che le spezie non procedano dalle cose nella medesima 
quantità, ma che si vadano diminuendo. Che se pigliaremo uno 
specchio grandissimo e con quello faremo esperienza di quanto io 
dico, ne vederemo chiara esperienza e sensibilmente la verità che 
le spezie delle cose si diminuiscono quanto più si scostano da gl’oc- 
chi nostri. Imperò che, se ci appressaremo allo specchio, ci si 
rappresenterà tutta la quantità della cosa opposta e vi si vedran- 
no la spezie e l’imagine della medesima quantità; ma scostandoci 
più, ci si veggono più picciole e tanto più appariran minori quanto 
più si dilungaremo dallo specchio; talmente che del tutto non si 
vederanno più. Segno evidente e manifesto che le spezie riuscisco- 
no dalle cose, fra due linee che non sono parallele ma in figura 
piramidale: e così la non si può vedere della medesima quantità in 
ogni luoco.* Da questa considerazione dello sfuggire che fanno in 
uno specchio le figure ho cavato io la regola e l’arte di fare scortare 
e sfuggire le figure in prospettiva, come ne trattaremo poi doppo 


1. Ogni problematica concreta e individuale non interessa più. 2. Sulla 
piramide visiva cfr. LEONARDO, qui I, p. 733 e la nota 3, LoMazzo, Trat- 
tato, qui I, p. 973 ela nota 1. 
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questo libro nella pratica.* Perché la potenza visiva, informata d’una 
spezie più grande, giudica la cosa essere grande, e formata d’una 
spezie più picciola, la giudica essere piccola. 

Per tanto l’occhio adunque non falle in vedere, né l’intelletto in 
giudicare la proporzione delle cose, ma ’1 pittore e lo scoltore fal- 
lano, che fanno l’opere sue affine che siano vedute dall’occhio 
e giudicate dall’intelletto e procurano che siano riputate da chiun- 
que le mira proporzionate, e tuttavia le fanno contro l’arte della 
prospettiva e della prudenza. Perché, se fanno una imagine verbi- 
grazia di diece faccie ch’abbia d’essere collocata in loco discosto 
dall’occhio e perciò abbia da perdere ne lo sfuggimento della vista 
una faccia, perché non debbono formarla de undeci faccie? che 
chiunque la vederà, giudicherà che appunto sia diece. Et eglino 
vogliono trasmutare la natura di tutte le cose create; e s'una imagi- 
ne ha perduto una faccia per la distanza del loco, perché le sue 
spezie che di lontano vengono all’occhio si diminuiscono, vogliono 
che l’intelletto giudichi contra l’informazione che hanno. Ma se 
la spezie che gl’informa non è maggior che di nove faccie, perché 
vogliono che giudichino l’imagine di diece, vuolsi fare che le spezie 
siano di undeci, et allora sarà giudicata l’imagine di diece, prima 
che la spezie arrivi all'occhio verrà a perdere una faccia. 

Adunque è bisogno che l’artefice abbia sempre avanti gl’occhi 
della mente questo principio d’Aristotele e di tutti i filosofi, di 
considerar prima il fine, e conforme al fine procurar i mezzi pro- 
porzionati et opportuni; sì che facendo l’imagine per essere veduta 
e giudicata proporzionata, la figuri proporzionata all’occhio.* Il 
che farà formando l’imagine tanto più grande, quanto ella viene a 
perdere per la distanza dell'occhio, e così avvertirà prima, di qual 
proporzione vuole che l’imagine sia giudicata. Dipoi avvertirà al 
loco dove la vuol collocare, e se la distanza la farà perdere una faccia, 
aggiungerà a ciascheduna delle faccie dell’imagine un poco propor- 
zionalmente; di modo che, se l’imagine ha da essere di diece faccie, 
si faccia d’undeci accrescendogli una faccia, e così l’occhio giudicarà 
che tenga diece faccie. E se la distanza del luoco farà perdere due 
faccie, farà l’imagine di dodeci faccie e parerà all'occhio similmente 
di dieci faccie. Così se l’artefice farà un colosso di vinti braccia e la 
testa di questo colosso, per essere troppo discosta da l’occhio, 


1. Cfr. Lomazzo, Trattato, pp. 315 sgg. 2. Una proporzione, dunque, del 
tutto concettualizzata e impersonale. 
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perderà un terzo di testa, ha da farlo più grande un terzo di testa, e 
così verrà all’occhio proporzionata. 

La regola generale è questa, che quando tutta l’imagine perde, 
tutto quello che si perde s'ha da distribuire per tutta l’imagine. 
Ma quando la testa, verbigrazia, perde e sfugge, la testa si farà più 
grande. Simil giudicio sarà dell’arti particolari, e tanto quanto 
perdono le cose, tanto si faranno più grandi. Questa è la vera arte e 
la vera proporzione che gli antichi, i quali furono sapientissimi, 
servarono in tutte l’opere sue. Per questo l’imagini della colonna 
Traiana di Roma che stanno nel loco più alto, sono più grandi e 
così tutte paiono della medesima quantità. Perché quello peritis- 
simo artefice le fece tanto più grandi, quanto avevano da perdere 
per la distanza e lontananza dell’occhio. Per questa medesima ra- 
gione considerando Fidia e Prassitele in quelle statue loro che sono 
a Montecavallo in Roma, che per essere statue grandi, le teste 
perderebbero per la distanza del loco, le fecero più grandi della sua 
proporzione naturale, et in questo modo appaiono proporzionatissi- 
me.” Per questa istessa ragione anch’io, doppo ch’ò trattato in un 
libro della proporzione naturale, ho soggiunto in questo altro li- 
bro de la prospettiva, dove si tratta della proporzione visuale a 
l'occhio et in prospettiva. Imperò che la proporzione naturale è 
come fondamento di questa proporzione visuale. Ma dirà alcuno 
che, quando le imagini stanno discoste, si ha d’osservare la pro- 
porzione visuale et in prospettiva sì, ma quando stanno appresso, 
si ha da guardare la proporzione naturale. Al che io rispondo che, 
ancora che l’imagine stii d’appresso l’occhio, non sì deve però 
in tutto servare la proporzione naturale, ma è bisogno servare la 
grazia della figura. E quella proporzione che serà più bella a l’oc- 
chio, quella si dee seguire, come hanno fatto Raffaello e tutti i 
valent'uomini, nelle opere de’ quali si veggono i piedi delle figure 
un poco più piccioli e le gambe un poco più lunghe del natu- 
rale.+ Finalmente si potranno avvertire altre particolarità nelle 


1. Per la colonna Traiana cfr. Lomazzo, qui I, pp. 974 sg., CASTELVETRO, 
qui II, p. 1384, e ARMENINI, qui II, p. 1586. 2. Sulle statue di Monteca- 
vallo cfr. FRANCESCO D'OLANDA, V. BORGHINI, Zuccari, Lomazzo, qui I, 
PP. 545, 639, 704, 974. 3. Cioè la proporzione naturale (cfr. p. 1856) si 
oppone alla dellezza spirituale (cfr. pp. 1611 sgg.). 4. La grazia si con- 
creta in una interpretazione libera delle misure (VAaRCHI, LEONE EBREO, 
FIRENZUOLA, qui pp. 1674 e la nota 2, 1633 sgg., 1637). Vedi anche Lo- 
MAZZO, Trattato, Qui I, p. 975. 
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opere loro, che danno gran grazia e bellezza alle figure. Perché 
l'occhio si diletta di vedere che certe parti del corpo siano svelte, 
altre siano carnose e morbide et alcune che serbino la proporzione 
naturale; ma l’arte non può dar precetti di parti, che sarebbe cosa 
infinita. Pur se bene considererà, il lettore trovarà in questa mia 
tanti precetti, tante regole e tanti avvertimenti, che se tutti gl’os- 
serverà, assai mi fido che riuscirà valente in questa professione. 


REGOLE DELLA PROPORZIONE 
CIRCA AL CORPO UMANO 


Le membra hanno da essere fra di loro simmetre, misurate e 
proporzionate armonicamente, sì che non si vegga in alcuna figura 
una testa grande, un petto piccolo, una mano larga, una gamba più 
lunga dell’altra e simili inconvenienti. Per non fare cotali errori 
nella proporzione, sarà utilissima regola aver nella mente e nella 
memoria la quantità e misura delle ossa principali in ciascuna 
proporzione. E non facendo questo, almeno è bisogno avere nella 
mente la proporzione che hanno l’ossa principali fra di sé; perché, 
secondo la dottrina di Aristotile, quello che sta fisso e si varia e 
muove poco, misura o almeno dà la regola de la misura di quello 
che si muove, cioè la carne; perché l’ossa non si piegano mai, ma 
sempre occupano il suo spazio conveniente. Onde, avendo nella 
memoria la sua proporzione, non si farà errore almeno grande in 
alcuna proporzione di tutto il corpo, ancora che la carne, i muscoli 
particolari e le pelli si pieghino overo si muovano. E chi sapesse la 
proporzione delle ossa insieme con la proporzione de’ muscoli 
sarebbe signore dell’arte.” 

Per fare una figura vestita che sia proporzionata, convien di- 


Dal libro VI, cap. It, pp. 285- -92. Cfr. ACKERMAN, p. 90: «This is an old 
chapter which was included in the Ordine of the analytical draft. The 
chapters of the Ordine had given...general rules of thumb about the 
use of each part of painting in composition. Chapter 3 . . . is no exception. 
Into a series of examples demonstrating that the quality of a limb was 
more important than its quantity or measure, a passage about the necessity 
of a variety of types in a history painting interrupts. It gives specific 
information about the use of proportional types; it must be an insertion». 
1. Cfr. VITRUVIO, I, II, 1, citato nella nota 2 di p. 1843, PLINIO, XXXIV, 
65, citato nella nota 2 di p. 1863, e Pirro Licorio, qui p. 1419 e la nota 2. 
2. Cfr. le più coerenti deduzioni aristoteliche di DANTI, qui pp. 1762 sgg. 
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segnarla prima ignuda con la sua vera proporzione, ché così riuscirà 
simmetra ancora quando si vestirà poi con la debita proporzione.® 
Ma perché molte regole si andaranno in diversi luochi di questo 
libro, e ne gli altri che servono alla teorica, insegnando, per regola 
generale dirò che, a fare che gli errori nella proporzione siano sop- 
portabili, sarà bene far le mani e le dita più presto longhe che corte, 
la testa più presto piccola che grossa, che fu avvertenza di Lisippo* 
(ancora che Zeusi facesse sempre le teste grosse, onde anco ne fu 
tassato),* il petto più largo che stretto, i piedi più piccoli che gran- 
di, le gambe più presto lunghe di stinchi che corte. Che perciò so- 
no tolerate di cotal proporzione in molti valenti uomini, perché 
accrescono bellezza alla beltà, come si comprenderà anco più chia- 
ro nel capitolo della prattica de’ lumi.4 

Un'altra regola della proporzione ancora è che ella ha il suo fon- 
damento proprio non solamente nella quantità così continova come 
discreta," ma ancora nella qualità; e però è bisogno servare ancora 
questa e non fare, per essempio, ad Eva nel Paradiso le mani di 
vecchia, a Nestore o a Giobbe il collo et il petto di Ganimede, a 
Narciso le gambe robuste di Milone Crotoniate e, come usano di 
far molti, la carne liscia e bella a chi ha la barba e le ciglia bian- 
chissime.ì Conviene adunque proporzionare il tutto di tal modo, 


1. Si noti la formula compromissoria e la si confronti con il diverso va- 
lore aristotelico dell'anatomia per il DANTI, qui pp. 1762 sgg. 2. Cfr. 
PLINIO, XxxIv, 65: «Statuariae arti plurimum traditur contulisse ca- 
pillum exprimendo, capita minora faciendo quam antiqui, corpora gra- 
ciliora siccioraque, per quae proceritas signorum maior videretur. Non 
habet latinum nomen symmetria, quam diligentissime custodiit, nova in- 
tactaque ratione quadratas veterum staturas permutando; vulgoque dicebat 
ab illis factos quales essent homines, a se quales viderentur esse» (FERRI, 
p. 89: «È fama che Lysippos abbia contribuito molto al progresso dell’arte 
statuaria, dando una particolare espressione alla capigliatura, impiccolendo 
la testa rispetto agli antichi e riproducendo il corpo più snello e asciutto, 
onde la statua sembra più alta. Non c’è una parola latina per rendere il 
greco ‘‘symmetria”, che egli osservò con grandissima diligenza sostituen- 
do un sistema di proporzioni nuovo e mai usato alle stature ‘‘quadrate’’ 
degli antichi. E soleva dire comunemente che essi riproducevano gli 
uomini come erano, ed egli invece come all’occhio appaiono essere»). 
3. Cfr. PLINIO, xxxv, 64: «Reprehenditur [Zeuxis] tamen ceu grandior 
in capitibus articulisque » (FERRI, p. 151: «È criticato tuttavia [Zeusi] come 
troppo grande nelle teste e nelle articolazioni»), citato anche da Pino, 
p. 113. 4. Cfr. Lomazzo, Trattato, qui I, p. 972, e II, pp. 1856 sgg. 
5. Si noti la qualificazione stilistica: per continovo cfr. LEONARDO, f. 130, 
citato nelia nota I di p. 1277, VASARI, qui I, p. 25 e la nota 6; per discre- 
to cfr. la discrezione di DOLCE, qui I, p.808. 6.Sulla convenienza della qua- 
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che non sia membro vacante dal suo proprio e condecente officio; 
sì che le membra de’ morti si convengano ne’ morti sino a un’ugna, 
e quelli de’ vivi con simili altre armonie che si debbono mostrare 
in ogni istoria. E guardandosi di non fare come certi pittori, che 
rubbano una mano del Mosè di Michelangelo, un panno d’una 
stampa, un piede di Apolline, una testa di Venere, cose impossibili 
che convengano tutte insieme.® Perché è regola certa non essere 
possibile che una figura fatta in un luoco ad un proposito mai più 
si possa fare in altro luoco per altro proposito. Contra questo pre- 
cetto è anco il dipingere edificii mentre che Adamo pecca nel 
paradiso, come fece Raffaello, per quanto mostra una carta sua 
tagliata da Marco Antonio; o ’] fare città mentre che Caim uccide 
Abello, e simili. Però tanto più si ha d’avertire all'osservazione di 
queste proporzioni, perché anco i più saggi inciampano, e massime 
guardarsi dal far figure che non servino la vera proporzione, nel 
quale errore incorse uno de’ due grandi. E quella proporzione te- 
nuta da Raffaello in quel quadro di Santo Domenico di Napoli è 
contra l’arte, mentre che fa l’angelo Raffaello di buona statura e 
Tobia fanciullo, che in quella etade acerba e tenera non poteva 
verisimilmente far così lungo viaggio e caminar tante miglia, come 
dice la Scrittura.* 

Nelle istorie e composizioni di molte figure si ricerca che ’] pit- 
tore sia vario nella proporzione; perché la varietà consonante diletta 
per l'armonia che in lei risuona.4 Et a questo fine nel libro della pro- 


lità delle persone cfr. DOLCE, qui I, pp. 793 sg., GiLio, qui I, pp. 308 
8g., PALEOTTI, p. 363: «Altro [errore] si dimandarà abuso di qualità, che 
riguarda varie circonstanze della persona, come quando si dipinge S. Gio- 
vanni Evangelista nel tempo che scrivea l’Evangelio, ch'era decrepito e di 
età presso a cento anni e nondimento gli si farà la faccia da giovinetto 
senza barba; o quando si dipinge la madre de' figliuoli di Zebedeo, S. 
Giacomo e S. Giovanni, che s’accosta con essi loro al Salvatore per di- 
mandarli la grazia che narra l’Evangelio, e si rappresentano questi figliuoli 
d'età fanciullesca e pur erano già fatti apostoli». 1. Un ennesimo mostro 
oraziano; cfr. GiILIO, qui I, pp. 304 sg., PALEOTTI, p. 443, € COMANINI, p. 
255. 2. Sulla convenienza di luogo cfr. DOLCE, qui I, pp. 793 sg., GiLIO, 
qui I, pp. 308 sgg., PALEOTTI, qui I, p. 908. 3. Cfr. VASARI, 1568, II, p. 76 
{Iv, p. 348]: «In questo medesimo tempo fece [Raffaello] a Napoli una 
tavola, la quale fu posta in San Domenico nella cappella dove è il Croci» 
fisso che parlò a San Tomaso d’Aquino; dentro vi è la Nostra Donna, 
San Girolamo vestito da cardinale et uno angelo Raffaello ch’accompagna 
Tobia ». È la Madonna del pesce ora al Prado. 4. Sulla varietà classicistica 
delle proporzioni cfr. soprattutto DOLCE, qui I, pp. 800 sg. 
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porzione ho descritto varie maniere così di proporzioni d’uomini, 
di femine e di fanciulli, come d’altre cose.* Il qual precetto è gene- 
rale per queste parti della pittura, cioè per lo moto e per il colorare; 
perché in ogni istoria, quanto più il pittore varia la proporzione, 
l’età, il moto e decoro delle figure, e quanto più è vago nel co- 
lorare, tanto più rende l’istoria dilettevole;* come eccellentemen- 
te hanno fatto sopra tutti gl’altri Raffaello, Polidoro e Gaudenzio, 
e de’ Germani Alberto Durero, Luca di Olanda e Giovanni Ma- 
busio.3 

La proporzione del corpo umano di diece faccie è la più bella 
di tutte;* e per questa ragione i savi scultori antichi facevano il suo 
iddio Giove, che era principe di tutti, di questa proporzione.* 
Onde se ’1 pittore vorrà dipingere un uomo di bellissima simmetria, 
lo farà di questa proporzione, che veramente è quella che conviene 
a gli imperatori, re e monarchi. E di questa proporzione i pittori 
antichi formarono le lor figure; come usò l’altiero Parrasio, per il 
grandissimo rilevo che dava a loro,° Apelle per la venustà e Proto- 


1. Cfr. Lomazzo, Trattato, qui pp. 1595 sgg. 2. Sulla varietà delle 
storie e della pittura cfr. LEONARDO, qui II, pp. 1273, 1286, CAsTtI- 
GLIONE, qui I, p. 489, VARCHI, qui I, p. 530, PONTORMO, qui I, p. 506, 
Pino, qui I, pp. 760 sgg., DOLCE, qui I, pp. 807 sgg. 3. Si noti la solita 
predilezione del Lomazzo per gli esponenti del mondo romano, lombardo 
e fiammingo. Su Luca di Leyda, cioè Luca Huygens Jacobs, cfr. VASARI, 
1568, 11, pp. 298 sgg. [v, p. 407], su Giovanni Mabuse, cioè Jean Gossart, 
detto Mabuse, cfr. VASARI, 1568, 11, p. 858 (vii, p. 584]. 4. Ecco che la va- 
rietà delle proporzioni (cfr. LOMAzzo, Trattato, qui pp.1595 sgg.) si tipicizza 
con riferimenti astrologici, cosmologici, storici e sociali, rifacendosi alle pro- 
porzioni determinate nel libro 1; cfr. le nostre pp. 1595 sgg. Per la pro- 
porzione vitruviana di dieci faccie, accolta tra gli altri dal Pino, qui II, p. 
1757, dal DOLCE, qui I, p. 801, cfr. pp. 1848 sgg., 1853 sg. 5. Cfr. p. 1848 
nota 2. 6.Si noti come dai riferimenti numerici e sociologici si trapassi 
a riferimenti stilistici. Cfr. Lomazzo, Grotteschi, p. 91: «Furon già sette 
gl’antichi pittori, / cinti la fronte d’immortal alloro, / come soprani a 
gl’altri, e in mano loro / altre corone avean di verdi allori, / per i nostri 
adornar, ch’avean i cori / conformi a loro e suoi emuli foro. / Onde da 
Apelle primo in tanto coro / fu cinto Rafaello in grandi onori. / Da Par- 
rasio fu ornato il Bonarroto; / da Protogene il Vinci illustre e chiaro. / 
Polidor da Anfion fu coronato, / da Aristide Tizian, dal saggio e dotto / 
Sclepidoro il Mantegna; e doppo il raro / Gaudenzio da Timante; e 
fui svegliato»; «La grazia e venustà ch'al pittor grande [cioè Apelle] / fu 
concessa in formar sembianti egregi, / è risorta con chiari e illustri fregi / 
nel raro Sanzio, come fama spande. / E se ’1 dar atti e gesti in tutte bande, / 
furono d’Anfion arti e maneggi, / in ciò non cede Polidoro i seggi / né a 
lui né ad altri che più alto scande. / Al saggio Asclepidor in prospettiva / il 
Mantegna fu ugual ne le figure, / ponendo sue distanze al par del vivo. / 
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gene per la estrema diligenza, e fra’ moderni si vede per la maestà e 
bellezza in Raffaello,” per la furia e grandezza nel Rosso,? per la 
cura et industria in Perino,* per la grazia e leggiadria nel Maz- 
zolino* e per la fierezza in Polidoro.8 

Doppo questa gl’antichi, considerando che la proporzione umana 
di nove teste ha il secondo loco nella bellezza, facevano certi suoi 
dèi, Apolline e Bacco, di questa statura, della quale appresso di noi 
si possono dipingere Santo Giorgio, Santo Michele, Santo Seba- 
stiano e simili. Ma come che Apolline e Bacco ricchiedono le 
membra et i muscoli dolci e soavi, accompagnati da una gracilità 
leggiadra e delicatezza piacevole e molle, tuttavia Bacco debbe 
anco eccedere un poco più, come quello che mena la vita nelle 
delicie e nelle morbidezze in compagnia delle Muse tutto il giorno; 
et Apolline dee essere rappresentato un poco più fiero di muscoli 
per l’essercizio del saettare; e nel resto ambi hanno d’essere sempre 
giovani e belli.” 

La proporzione di otto teste tiene il terzo ordine nella bellezza; 
e di questa facevano gl’antichi il suo Nettuno per essere manco de- 
licato di quella di Giove. Con tal proporzione Nettuno e gli uomini 
che si dipingono in questo grado di bellezza, richiedono le membra 


Protogen, che ‘i pennel da sue pitture / non levava, agguagliò il Vinci 
divo, / di cui opra non è finita pure». 1. Cfr. Lomazzo, Grotteschi, p. 92: 
«Quella gran venustà, per cui si vede / il moto et il decor nelle pitture, / e 
al ver co’ lumi agguaglia le figure, / ebbe in Apelle la real sua sede. / Pur 
ei cedea, come i scrittor fan fede, I ad Anfion ne l’esprimer le nature; / 
et ad Asclepidor ne le misure / de i corpi, ch’egli al ver simili diede. / "A 
sé superior la gran maestria / di Protogen dicea, ma ch'il pennello / da 
l’opra non levava mai, mostrando / come la troppa diligenza svia / la forza 
a l’arte; et ei sol era quello / ch'era leal con tutti concorrendo». 2. Cfr. 
Lomazzo, Grotteschi, p. 92, citato nella nota 1 di p.1597. 3. Cfr. VASARI, 
1568, II, p. 205 [v, p. 156]: «Nelle... figure sue era molto poetico e nel 
disegno fiero e fondato, con leggiadra maniera e terribilità di cose strava- 
ganti». 4. Cfr. Lomazzo, Grotteschi, p. 98: «Solo fra tutti col pennel di- 
spose / in pittura de i dèi gl’abbracciamenti / avuti con l’amate e i lor 
contenti, / sì che a suo pari alcun mai non li pose; / trovando varie istorie 
in cui espose / tutto il più bel con vaghi giramenti, / et altre invenzion 
tutte eccellenti, / col cor sempre rivolto ad alte cose. / Con ciò l'anatomia 
vedi congiunta, / espressa con tanta arte e magistero, / che più di lui 
non v'è ch’il pregio n’abbi. / Dei grotteschi ei scoperse il camin vero, / e 
in pinger donne cotanto alto monta, / che la natura par che ’l Vaga gabbi». 
5. Cfr. DOLCE, p. 199, Lomazzo, Grotteschi, p. 97, citato nella nota 2 di 
p. 1599 ea p. 1851. 6. Cfr. Lomazzo, Grotteschi, p. 94, citato nella nota 2 
di p. 1597. 7. Per la proporzione pseudo-varroniana di nove teste cfr. 
Gaurico, qui II, p. 1735, DOLCE, qui I, p. 801, Lomazzo, Trattato, qui 


II, pp. 1850 sgg. 
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composte con un poco di crudezza e rilevamento, sì che i muscoli 
si veggano più profondi e fieri che in Giove; e di questo modo si 
hanno da pingere gl’uomini communi.* 

La proporzione di sette teste è accommodata per fare gl’uomini 
robusti, e di spalle ample e membra rilevate, come soldati, et altri 
uomini forti e robusti, a quali convengono membra grosse e muscoli 
rilevati e forti, che dimostrino terribilità con un tirarsi all’alto senza 
scadere punto come fanno i corpi debboli, et un legare di tutta la 
vita con tutti i muscoli principali, con gran fuggimento de i piccoli; 
perché questi soli rendono il corpo fortissimo e tremendo a vedere.* 
Di che si vede miracoloso essempio in Roma, in Campo di Fiore nel 
palazzo di Farnesi, in quello Ercole fatto per mano dell’eccellente 
scoltore greco chiamato Glaucone.? La proporzione dell’uomo 
armigero, colerico e marziale richiede le membra fra di loro com- 
poste crudissime e spiccate, magre e tirate all’insù, come a dire le 
polpe delle gambe molto alte e lontane da i taloni e le spalle tirate 
all’insù, siché paiano avere non so che di grassezza, non altrimente 
che Ercole: per il che pare che abbiano un poco di gobbo.* Oltre 
di ciò vogliono avere del lungo e del torto alquanto, e le dita della 
mano et i piedi hanno da essere grossissimi a’ nodi e sottili a gl’in- 
tervalli, ben che siano lunghi e liberi. E di questa maniera dovevano 
essere le figure d’A pelle, di cui si dice che le faceva più che tutti gli 
altri scarnate e magre.5 E così Plutone si dipingeva con le membra 
et i muscoli più rustichi e forti che Nettuno e consequentemente più 
rilevati, apparenti, forti e ben quadrati, sì che vedendogli rende- 
vano non so che di ardire e forza, non altrimenti che siano 1 corpi 
robusti ben fatti, i quali per la fatica hanno rilevati molto i muscoli, 
come si hanno da fare i contadini, i galeotti e simili. Questa ma- 
niera seguitava Michelangelo, il quale veramente nacque per dipin- 


1. Per la proporzione di otto teste cfr. Gaurico, qui II, p. 1734, DOLCE, 
qui I, p. 801, Lomazzo, Trattato, pp. 50 sgg., ACKERMAN, p. 92: «Diirer's 
Type B, cight heads in length, is presented [nel libro I, cap. 1x] without 
any comment as to the temperamental theory. However the type is identi- 
fied with Neptune and hence water and the phlegmatic temperament by 
the inserted passage in the Prattica [cioè nel passo che commentiamo]». 
2. Per la proporzione di sette teste cfr. DOLCE, qui I, p. 801, Lomazzo, 
Trattato, qui II, p. 1853 e la nota 3. 3.L'’Ercole Farnese, trovato nelle 
Terme di Caracalla sotto il pontificato di Paolo III Farnese, copia da Li- 
sippo, firmato Glykon, ora al Museo Nazionale di Napoli. 4. Cfr. an- 
cora qui p. 1853 e la nota 3. 5. Cfr. diversamente Lomazzo, qui p. 1866 
e la nota 7. 
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gere gli uomini forti, robusti e feroci, e non gli Adoni morbidi, dolci 
e soavi." E per questo forsi non volse far la mano che manca all’Ado- 
ne di Campo di Fiore in Roma in casa del Vescovo di Norsia.* 
Al corpo bello, come di Giove o di Adone, non farà il pittore 
membra rustiche e fuora d’ordine, come sarebbono quelle membra 
di Ercole rilevate; ma guarderà a una soavità armonica delle mem- 
bra bellissime e delicate senza crudezza alcuna. Il medesimo os- 
servarà in Cristo, non però con membra tanto dolci e delicate, che 
non possano dimostrare la propria virilità nel migliore e più bel 
modo che sia possibile.? Questa istessa regola tenerà nella pittura 
d’Ercole, cioè non vi mescolerà le membra di Adone dolcissime e 
delicate: però fu di grandissima eccellenza quella pittura antica, 
nella quale fu finto esser Meleagro morto, dove quelli che lo por- 
tavano pareva che si affannassero e che si affaticassero con tutte le 
membra; e nel morto non si vedeva membro alcuno che non facesse 
l’offizio suo di morto, poi che tutti pendevano e si abbandonavano.* 
La proporzione poi di diece faccie, che nel libro della proporzio- 
ne abbiamo attribuito a Venere, conviene a tutte le femine bellis- 
sime.5 Dove è bisogno aver gran considerazione che nella pittura 
per esempio di Venere, o di qual si voglia femina bella, le membra 
siano morbidissime, di maniera che non si vegga crudezza alcuna 
né ancora si accenni; e che non cadano, ma siano bene attaccate in 
modo che non si dilatino, e non vi si possa in somma desiderare 
maggiore tenerezza; cosa che osservò grandemente in queste Nicia 
pittor antico et ancor Zeusi e più di questi Apelle, che dimostrò a 
gl’occhi la tanto celebrata Venere, nella quale superò il cantar di 
Omero,? e poscia de’ scultori felicemente osservò colui, chi chi egli 
fosse, nella Venere che si vede in Roma alla vigna di Papa Giulio, 
e quell'altro artefice che fece la Venere di Belvedere, e Francesco 


1. Contadini, galeotti e simili avevano visto nelle pitture del Buonarroti 
anche il DOLCE, qui I, pp. 825 sgg., e il GiLIO, qui I, pp. 848 sgg. 2. Aned- 
doto ipotetico assente nel testo vasariano. L'Adone è oggi nel Museo 
Vaticano. 3. La convenienza degli dèi pagani si allca a quella di Cristo, 
sulla quale cfr. DOLCE, qui I, p. 793, e GilIo, qui I, pp. 843 sgg. 4. Sugli 
effetti delle mortezze cfr. VASARI, qui I, p. 496, VARCHI, qui I, p. 530, € 
Pino qui I, p. 760. Per le sculture di Meleagro cfr. L. Mauro, Le antichità 
de la città di Roma, Venezia 1556, pp. 219, 242. 5. Sulla albertiana pro- 
porzione femminile di dieci faccie cfr. Lomazzo, Trattato, qui pp. 1853 sg. 
e la nota relativa, p. 1865 e la nota 4; ACKERMAN, pp. 95 sg. 6. Cfr. 
PLINIO, )0xxv, 130. 7. Cfr. PLINIO, xxxv, 62 Sgg., 79 sgg., g1. 8. Cfr. L. 
Mauro, op. cit., pp. 120, 224. 
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Moschino raro scultore che fece la Venere, maggiore del naturale, 
che si trova appresso il Duca di Savoia. Et ancora di pari con 
gl’istessi antichi hanno saputo osservare Raffaello, Perino, il Rosso, 
il Mazzolino et il Correggio, massime nel disegnare e colorire donne 
giovani con quelle proporzioni e morbidezze che gli si convengo- 
no. E con questi furono per cotal via pronti nel far gli fanciulli 
insieme Andrea del Sarto, Gaudenzio et il Pordonone.? La mede- 
sima morbidezza, sì come espresse Leonardo Vinci, si ricerca an- 
cora in Cristo pargoletto e ne gl’altri fanciulli che richiedono le 
membra tonde soavi e piene di dolcezza, senza muscoli crudi et 
aspri.3 Ma questa proporzione di diece teste nella femina è estra- 
ordinaria; e di questa si potranno fare le ninfe de i monti, fiori, 
prati e fonti. In somma conviene alle femine stravaganti, date 
et applicate a simil essercizio.* 

Gl’antichi facevano la statua di Giunone di proporzione di nove 
faccie, considerando che Giunone non era così grave come la 
dea Vesta. E perché anco non è così svelta né perfettamente bella 
come Venere, non la facevano manco di diece faccie. Di questa 
proporzione si potranno fare tutte le donne di mediocre bellezza e 
di autorità, come sono regine, duchesse e simili.5 A queste, quando 
escono dall’età della giovinezza venerea, si richiedono le membra 
composte insieme, in maniera che comincino a cadere alquanto, 
come le poppe, le polpe e simili, e se gli ingrossi la pancia e la 


1. Cfr. VASARI, 1568, II, p. 500 [VI, pp. 305 sg.]: «Dimorando . . . Simone 
Mosca in Orvieto, un suo figliuolo di quindici anni, chiamato Francesco 
e per sopranome il Moschino, essendo stato dalla natura prodotto quasi 
con gli scarpelli in mano e di sì bell’ingegno, che qualunche cosa voleva 
facea con somma grazia, condusse [nel 1538 circa] sotto la disciplina del 
padre in quest'opera [l’altare dei Magi], quasi miracolosamente gl’angeli 
che tra i pilastri tengono l’iscrizioni . . .». Nel 1574 il Moschino è a Torino, 
presso il Duca di Savoia, e il 26 maggio scrive una lettera di condoglianze 
al Granduca Francesco de’ Medici, dopo la morte del Granduca Cosimo 
(cfr. G. GAYE, Carteggio inedito d’artisti dei secoli XIV, XV, XVI, Firenze 
1839-40, II, p. 388). 2. L'enciclopedica citazione che fa riferimento ad 
artisti così diversi senza qualificarli (cfr. invece p. 1864) e distingue solo il 
tema delle donne da quello dei fanciulli, non consente riferimenti stilistici. 
3. Sulle caratteristiche dei fanciulli leonardeschi cfr. LEONARDO, in RIcH- 
TER, I, pp. 262, 341. 4. Anchele qualifiche di estraordinario e stravagante 
non riescono ad assumere un valore preciso, data la varietà delle precedenti 
citazioni. 5. Sulla albertiana proporzione femminile di move faccie cfr. 
Lomazzo, Trattato, qui pp. 1854 sg., ACKERMAN, p. 96. Si noti come il 
riferimento mitologico si allea ancora a quello sociale (cfr. p. 1867). 
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cintura, poiché vanno perdendo la freschezza venerea e si dilatano 
alquanto, divenendo molli e languide. Di tutti questi precetti si 
vedono mirabili essempli nelle statue antiche, così in Roma come 
in altri luochi. 

Della proporzione di nove teste si comprende dalle reliquie ri- 
mase dell’antiquità, che quelli peritissimi scultori antichi l’attribui- 
vano a Minerva, Diana e Flora; perché questa quantità de’ corpi 
è tutta gracile e colma di leggiadria e grazia. Però benissimo 
converrà a vergini di mediocre bellezza. Perché quella di diece 
faccie tiene il primo luoco, e quella di nove il secondo, e questa il 
terzo, Conviene anco questa terza a femine che hanno agilità, pre- 
stezza e velocità, come sono certe vergini, ninfe e muse; et in par- 
ticolare a Minerva si richiedono le membra composte bellissime, 
con certa vivacità e fierezza, che sia atta a dimostrarla essercitata 
nella guerra, et ancora con certa acutezza e misura senza grossezza 
o impedimento alcuno, acciò che parimenti possa essere conosciu- 
ta per eccellente nella sapienza. Onde si gli daranno le membra 
tirate all’insù, che punto non scadano, ben attaccate e belle sen- 
za sovverchia morbidezza, ma stringata, magra e minuta d’ossa, 
con occhi acuti sfavillanti di sotto l'elmo come due stelle. I mu- 
scoli doveranno essere poco apparenti, nelle chiavi de i membri 
con sottigliezza di disegno accennati, et il naso vorrà aver del sot- 
tile et acuto, e così gl’occhi. Le poppe saranno piccole e poco più 
rilevate che a un maschio, e le labra sottili; nel qual modo vanno 
ancora dipinte le antiche guerriere assirie et amazoni.* 

La proporzione della femina di otto et ancora di sette teste con- 
viene alle matrone gravissime e piene di maestà; onde gl’antichi 
scultori facevano la dea Vesta di cotal proporzione e noi potiamo 
fare la Vergine Madre del tempo della passione di Cristo in poi.3 Di 
questa si possono fare le Sibille e Maria sorella di Mosè, e simili 


1. Sulla dureriana proporzione femminile di nove teste cfr. Lomazzo, 
Trattato, p. 60: «... parendomi tempo ormai di por fine a queste propor- 
zioni principali e regolari e venire a le altre e prima a questa di nove 
teste tutta gracile e colma di leggiadria, la quale, sì come quella che rap- 
presenta la terza bellezza, oltre a Minerva si potrà ancora accomodare a 
Diana, per la prestezza et agilità sua et a tutte le ninfe de’ fonti et alle 
muse, benché diverse di abito per l’ufficio loro ». Vedi anche ACKERMAN, 
pp. 95 sgg. 2. Per questa proporzione il trattatista preferisce le indica- 
zioni tipologiche e non ricorda alcun pittore. 3. Sulla dureriana propor- 
zione femminile di sette teste cfr. LOMAZZO, Trattato, pp. 61 sgg., € ACKER- 
MAN, Pp. 95 8g. 
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profetesse e matrone di grande autorità, et altre matrone vecchie 
grosse e grasse, che convengano però più alla proporzione delle 
sette. Le membra e muscoli della madre Vesta, con cui vanno di 
pari le matrone vecchie e grosse, hanno da essere con pochi mu- 
scoli e cadenti, come la pancia, le poppe, le nati, le mascelle, le 
polpe e simili luochi, dove il grasso abonda con la carne. 

I fanciulli poi che cominciano ad andare e sostenersi ricercano le 
membra un poco risentite di muscoli e manco morbide, come in un 
Santo Giovanni appresso a Cristo, nel quale le membra si faranno 
più magre et alquanto più muscolose, tuttavia però così tenera- 
mente che vi si vegga vigore e gracilità. E quanto alla longhezza 
del corpo, la generale è che ’l fanciullo di sei teste, cioè d’età di 
tre anni, giunga alla metà di quello che ha da essere; e ’l fanciullo 
di cinque aggiunga a mezza coscia del padre; e quello di quattro 
teste, cioè di sei mesi, giunga sino al ginocchio.* 

Oltre queste regole deve considerare il pittore la qualità di cia- 
scuno membro;3 cioè se è molle, o di persona grassa o magra; e 
così quando la figura si pone assisa sopra qualche sasso o altra cosa 
dura, hanno da vedersi le nati allargarsi e soprabondare in fuori 
per la grossezza e quantità delle carne, come a simiglianza si vede 
nella Maddalena del re di Spagna, la quale ha la mammella destra 
oppressa dalla mano destra di essa Maddalena e però gonfiata dol- 
cemente.* Ad essempio della quale e di molte altre opere di valenti 
uomini, come di Ticiano e d’altri, si possiamo regolare in rappresen- 
tare tutte l'altre parti; come quando uno inchina la faccia ad una 
banda, far che quella parte della mascella che pende gonfi e l’altra 
si ritiri e si allunghi; e nelle braccia le membra si allarghino più, 
mentre che esse stringono qualche cosa; e così le gambe mentre si 
appoggiano a qualche cosa, et i piedi mentre che possano si allarghi- 
no; e così la polpa di una gamba posta sopra un ginocchio, il quale 
per essere duro fa poco movimento dove quella si allarga. 

Et ancora che il satiro et il centauro abbiano le membra diverse, 
è però bisogno che il satiro e simili mostri abbiano la sua pro- 


1. Î riferimenti mitologici e quelli biblici partecipano ancora della stessa 
convenienza; cfr. p. 1869 e la nota 5. 2. Anche la proporzione del fanciullo 
di quattro teste deriva dal Duùrer; cfr. ACKERMAN, p. 96. 3. Sulla qualità 
come convenienza cfr. DOLCE, GILIO, qui I, pp. 793 sg., 308 sg., PALEOTTI, 
p. 363, Lomazzo, Trattato, quì II, p. 1864. 4. Probabilmente la Madda- 
lena penitente del Veronese, oggi al Prado, datata 1583. 
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porzione di modo che il suo mezzo sia appunto in quel luoco do- 
ve lo ha ancora l’uomo; e che di là in giù siano corrispondenti tra 
sé le gambe caprine o quali si siano d’altri mostri. Guardisi 
anco il pittore che, per dimostrarsi perito nell’arte dell’anatomia, 
non esprima in tutti i corpi tutti i muscoli che l’anatomista trova 
quando essercita l’arte sua ne’ corpi naturali, come fece Miche- 
langelo, ma, imitando in ciò il prudentissimo Raffaello, seguiti la 
natura, la quale in Ercole et in un uomo marziale dimostra rilevati 
quasi tutti i muscoli, ma in un giovane, o in una bella femina, 
certi muscoli cuopre e nasconde, certi altri soavemente scuopre e 
dimostra di carne e pelle dolcemente coperti, con certa armonica 
morbidezza. Le membra hanno da essere bene attaccate, di modo 
che punto non cadano, o si dilatino o storcano fuori di proposito, 
ancora che talvolta la ragione vuole che si dilatino e che si storcano 
conformi al moto o violenza del corpo naturale.’ 

La superficie, massime nel corpo umano, è grandissima parte 
della bellezza, talmente che quella faccia dove le superficie saranno 
in tal guisa aggiunte insieme e con tal arte, che i lumi dolcemente 
scorrano generando ombre soavi senza alcuna asprezza di angoli, 
meritamente si dirà che abbia una principalissima parte della bel- 
lezza. Per il contrario quel volto ch’averà alcune superficie grandi 
et altre piccole, in una parte spinte in fuori, in un’altra troppo 
nascoste e ritirate in dentro, come si vede ne’ vecchi, veramente 
sarà bruttissimo a vedere. E quello che si dice del volto s'intende 
di tutto il corpo. La bellezza superficiale in somma consiste in que- 
sto, che l’aria o corpo non abbia né in tutto molto del concavo, né 
ancora dello sferico, ma tenga del mediocre; perché quel poco di 
concavità lo fa tener del maschio, dove senza quella, averebbe trop- 
po del fanciullo. E se troppo del concavo e del magro tenesse, ave- 
rebbe troppo del vecchio.* Aumenta et accresce assai alla bellezza 
delle figure quello che solevano fare i valenti scultori antichi, cioè 
certo ciuffetto di capelli in fronte, che certamente apporta un non 
so che di bello e di leggiadro, restando la fronte bassa un terzo 
manco. Per cagione di questo effetto solevano ancora gli antichi 
rappresentare le donne belle in questo modo: cioè col capo piccolo, 
con la fronte né troppo ampla né troppo inalzata, con le ciglia 
inarcate, con gl’occhi grandi, col collo mediocremente longo, con 


1. Una medietas classicista, per la quale cfr. DOLCE, qui I, pp. 793 S88&.» 
803 sgg. 2. Cfr. ancora DOLCE, qui I, pp. 803 sgg. 
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gli omeri stretti e le braccia di sopra grosse e tonde che verso lè 
mani si vadano ristringendo, con le mani lunghe e morbide e le 
unghie longhe, et al fine rilevate in sù, ma strette e sottili; col petto 
largo e rilevato et alcuno spazio fra l’una e l’altra poppa, con la 
cintura del corpo stretta, col ventre rilevato, l’umbelico profondo, 
co’ fianchi ampli, le coscie grosse e tonde e dal fianco al ginocchio 
lungo, e dal ginocchio abbasso alquanto più corto che nell’uomo, e 
finalmente co’ piedi piccoli.® Ultimamente è necessario ancora nelle 
figure e massime nelle istorie servare la proporzione delle arme 
e delle vestimenta et abiti et in somma di tutte l’altre cose. Im- 
peroché d’una foggia s’arma e si veste l'Italiano, d’altra maniera il 
Tedesco, di altra il Turco e di altra il Romano antico. Contro il qual 
precetto peccano molti, che in certe battaglie fanno gente armata 
alla romana per Tedeschi e barbari, e moderni per antichi, e 
Spagnuoli armati alla romana e Francesi vestiti alla spagnuola.* 


REGOLE DEL MOTO DEL CORPO UMANO 


Essendosi trattato in gran parte dei moti che si possano causare 
in un corpo dai varii affetti dell’animo,5 è ragione che si parli ancora 
de’ moti proprii di esso corpo; acciò che, facendosi egli movere in 
tutti i modi, non si venga a storpiare e fargli stendere le membra in 
quel modo che non può e non gli è possibile. Questi moti nascono 
dalla ragione delle longhezze, latitudini e proporzioni di membri e 
dal loro opprimersi e girarsi e convenirsi insieme con ragione e 
possibiltà, et ancora dal loro torcersi, volgersi e slongare fino a 
quanto gli è possibile, secondo ancora le incatenature e chiavi loro. 
E sono di tanta importanza, che certamente tengo che in questi 
consista tutta la importanza dell’arte e tutta la lode delle figure e, 
per il contrario, tutto il vituperio.* Imperò che quindi nasce che, 
non essendo osservati, riescono in molte opere e si vedono tanti 
corpi sbandati, tanti soldati per battaglie ridicoli e sformati, e ne 
l’aria tante figure star posate, et in terra non star in piedi, e simili 


1. Per simili caratteri della bellezza femminile cfr. ad esempio LgoNARDO, 
ff. 113 sgg., R. BoRGHINI, qui p. 1840, e ancora le nostre pp. 1611 sgg. 
2. Sulla convenienza degli abiti cfr. LEONARDO, qui II, p. 1266, DONI, 
Pitture, pp. 34 sgg., DOLCE, qui I, pp. 792 sgg., GILIO, qui I, pp. 854 
sgg., Pirro Ligorio, qui II, pp. 1463 sg. = Dal libro VI, cap. IV, pp. 292-6. 
3. Cfr. libro II, capp. IHI-V, IX-XVIII, pp. 113-7; 128-71. 4. Lomazzo con- 
corda ancora una volta col Dolce; cfr. qui 1, pp. 808 sgg. 
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inconvenienti con le membra rivolte, storpiate e che fanno ciò che 
non possono per volgimenti di testa, tergimenti di braccia e di 
corpo, alzamenti di gambe, muover di piedi e piegar di genocchia. 

E per dar qualche certa regola di procedere con ragione nel 
rappresentare questi moti, io dico che nascono da otto modi che 
tiene il corpo di muoversi, che sono all’insù, all’ingiù, a destra et 
a sinistra, stendersi per di là, venir per di qua, volgersi girando e 
fermarsi. E però, volendo dimostrar una figura, dico che tuttavolta 
che l’uomo si fermerà con tutto il corpo sopra un piede, sempre 
quel piede a guisa di base della colonna è sottoposto perpendicolar- 
mente alla fontanella della gola, intendo il collo del piede, della qual 
positura ne fu il primo ritrovatore, seguendo l’orme naturali, l’anti- 
co Policleto. E quindi gl’istessi antichi tutti osservarono di far 
che la faccia di colui che posa si rivolti là dove è drizzato il piede. 
Oltre di ciò in tali investigazioni si è trovato che i moti del capo 
sono tali che a fatica giamai l’uomo non si volta in alcuna parte, 
che sempre non abbia alcune parti dell’avanzo del corpo poste di 
sotto di sé, dalle quali sia sostenuto così grave membro; o vera- 
mente che non porga da l’altra parte opposta, come una bilancia, 
alcun membro che risponda al peso. Perciò che il medesimo si vede 
quando alcuno, distesa la mano, sostiene alcun peso; ché, fermato 
l’altro piede come fondamento della bilancia, tutta l’altra parte 
del corpo si contrapone ad agguagliare il peso. Et quivi si vuole 
aver molta cura per avertirsi di non far le figure che non possa- 
no in alcuna maniera star in piedi, non essendo alcuno membro 
sotto la testa, o veramente che, gettandosi totalmente avanti, non 
possano esser sostenute dalle gambe, et il simile all’indietro e da 
le bande.? La testa oltre di ciò, stando l’uomo in piedi dritto, non 
si può voltar più in sù di quanto gl’occhi guardano per dritta li- 
nea a mezzo il cielo, né più si può voltare per fianco di quanto il 
mento è sopra il dritto della spalla. Né si può ancora, stando dritto 


1. Per i moti del corpo LeonaRDO, qui p. 1724, aveva previsto diciotto 
operazioni. Peri moti-affetti Lomazzo, Trattato, p.113, ne distingue undici: 
«Resta chiaro che si trovano undici passioni, o vogliam dir affetti, nell'animo, 
nominati amore, odio, desiderio, orrore, allegrezza, dolore, speranza, dispe- 
razione, audacia, timore et ira. Dalle quali per ordine nascono quanti moti 
per tutta l’arte nostra si possono introdurre ne i corpi». Cfr. ACKERMAN, 
PP. 37 sg.. 64. 2. Cfr. PLinIO, xocIv, 55. Ma vedi anche la casistica 
leonardesca in LEONARDO, qui II, p. 1724, e RICHTER, I, pp. 344 SQg- 
3. Per tale casistica di equilibrio cfr. ancora LEONARDO, qui II, pp. 1729 
sgg., e RICHTER, I, pp. 344 Sgg. 
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in piedi, abbassar tanto che sempre il mento non sia più basso del 
fronte, non passando la sommità del petto, né ancora sporgersi 
tanto in fuori davanti, che non resti il mento alquanto più in fuori 
del fronte. Oltre di ciò il corpo non si può tanto torcere alla cintu- 
ra, che la spalla giamai venga sopra l'ombelico a perpendicolo; né 
può voltar mai tanto in dietro con le braccia, che la fontanella non 
resti sopra per dritto a’ piedi; né si può inchinar tanto da’ lati con 
tutto il capo, che una spalla non resti a perpendicolo del piede che 
posa da quella banda dove il corpo pende, e l’altra gamba non 
sia per contrapeso della testa e corpo che pende. Di più, non si 
può posare né si può chinar tanto avanti col corpo e con la testa, 
che, facendo tutto il corpo e le gambe arco, non resti a perpendi- 
colo la estremità del mento alla punta de’ piedi. E la testa abassan- 
dosi per dinanzi non può andar più bassa delle ginocchia. Le brac- 
cia ancora non si ponno tanto aprire, gettandole indietro aperte, 
che li bracciali delle mani possano essere più indietro della estre- 
mità della schena; né si ponno tanto alzare in alto, che il gombito 
vada sopra alla sommità della testa, e che sopra la testa le mani si 
possano incroccichiar più in giù del bracciale verso il gombito; e 
che ancora, stando dritto stendendo per fianco l’un braccio dietro 
all'altro, quello che segue possa passare con l’estremità delle dita 
la cava dell’altro braccio; né che, volendo le braccia incroccichiar 
avanti, possa far che il gombito passi il dritto della fontanella, o 
che fra loro più in sù del gombito possano tocare. Le braccia dritte 
con le mani giunte insieme alzandole in alto, non possono verso a 
adietro le mani passar il mezzo della testa, né si può mai torcere 
tanto un braccio che la palma della mano possa mostrarsi avanti 
più della spalla, né il gombito si può veder davanti. Le mani con- 
giunte di dietro non possono andar più in sù della fine de’ lumbi se 
non per forza, né si può con il bracciale fermamente toccare sotto 
le ascelle del suo braccio, né in tal atto le dita mostrar più in sù 
della spalla, né il gombito più in sù della testa. La mano ancora, 
voltandola o avanti o indietro verso il gombito, non può voltar 
tanto che possi far al bracciale né alla rascetta angolo se non ot- 
tuso, overo al più retto; né la punta delle dita può passare più in 
sù della rascetta verso la piega del braccio, né ancora volgendo le 
dita tanto adietro che la lor punta sopravanzi il principio del pet- 
tine al bracciale, né per davanti gettando un braccio al collo, la 
mano passa il mezzo della copa, cioè del collo, con le dita, over 
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toccare la orecchia della sua banda. Se si alza ancora in alto una 
mano, tutte l’altre parti da quel lato insino al piede seguono quel 
moto d’alzarsi, di maniera che il calcagno ancora di quel piede 
si leva là dal piano per il moto del medesimo braccio. 

Non si slonga mai un membro da una parte, che gl’altri non lo 
seguano, né per incontro si opprime o riserra, che gl’altri non se- 
guano quasi come linee verso il centro. Oltre di ciò, fra tutti i 
moti delle gambe, i principali sono questi: prima, alzando una 
gamba avanti quanto si può, la punta del piede non va più alto 
della cintura né anco gli aggiunge, imperoché il suo termine è di 
andare a livello alla chiave del galone, cioè al principio della gamba. 
Non si possono tenere i piedi giunti così avanti, che, col resto del 
corpo gettato indietro, non siano a cateto sotto la sommità overo 
chiave delle coscie. Il calcagno stando in piedi a pena può toccare 
sotto le nati, tenendo l’un ginocchio appresso l’altro; né tutti due, 
sedendo o stando in ginocchi, né ancora alzando una gamba adie- 
tro, possono col calcagno andar sopra la spalla, benché da l’altra 
banda la testa col corpo si abbassi quanto si vuole sostenendosi so- 
pra una gamba, che appunto è come il sostegno d’una bilancia. E 
quivi il collo del piede è giusto a perpendicolo della chiave del 
galone over coscia. Alzando in sù il ginocchio e verso a lui chinando 
il capo, in tutti gl’atti si tocca giustamente la bocca o al più il naso. 
Il piede non si può tirar in sù in alcun modo, che giunga all'om- 
belico. Le gambe incrocicchiate non possono far più spazio tra l’un 
piede e l’altro di quanto è lunga una gamba; né ancora allargandosi 
per profilo ponno mostrar tanto spazio quanto è lunga la figura; 
né in faccia la gamba che posa può passare col ginocchio la gamba 
che si gli getta al traverso, o per davanti, o per di dietro; né ancora 
il piede in tal effetto può esser più lontano da quello che posa, 
quanto è da disotto il ginocchio al collo del piede. Ma facendo passo 
in faccia con una gamba avanti e l’altra indietro, lo spazio giunge 
alla longhezza di una gamba, inchinando però il corpo giù, dove il 
ginocchio per diritto di dietro non passa più che mezzo ginocchio 
quella davanti dalla banda esteriore. Non può ancora voltarsi tanto 
in sù verso la gamba il pettine del piede, che al collo faccia mai 
angolo acuto, ma al più lo fa retto. Né ancora il pettine con le 
dita si può voltar tanto in giù, che faccia linea dritta con la gamba 
davanti; perché sempre al collo resta un poco di angolo ottuso. 
Né gamba né piede può voltarsi più di quanto mostra il profilo in 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 1877 


faccia, di modo che l’una punta del ginocchio tocchi l’altra, over 
la calcagna nella parte di dietro. Né ancora, posando una gamba, 
l’altra gli può gettar il piede davanti tanto quanto è lo spazio di 
un piede, ma si à rischio dalle bande e di dietro quanto è un pie- 
de e mezzo, e non più. Né la parte superiore del ginocchio può 
gire più a basso della inferiore di quello della gamba che posi. 
Questi adunque sono i moti, i quali tanto importano ne’ posari, 
di tutta la vita, di una gamba e della bilancia e di tutto quello 
che conviene fare ad un corpo umano per essere espresso dal 
pittore. E perché i principali sono delle gambe, corpo, braccia, 
testa, si sono lasciati gl’altri che si sarebbero potuti dire, per 
essere di poca importanza. Ma con ciò abbiamo da considerare 
che questi moti vanno tra loro alquanto variati, secondo la qualità 
d’essi corpi; atteso che conviene che, nella figura che posa sopra un 
piede diritta, in quella parte dov’ella posa siano più alti i membri 
che nell’altra. Di più tutti i moti sopradetti, con quanto altri si 
possono fare, vogliono sempre rappresentarsi in modo che ’l corpo 
abbi del serpentinato, a la qual cosa la natura facilmente si di- 
spone.® Oltre che è sempre stato usata da gl’antichi, e da’ migliori 
moderni, cioè che in tutti gl’atti che la figura può fare, sempre vi si 
veggano i ravolgimenti de’ corpi fatti in modo, che da la parte 
destra il braccio sempre spunti in fuori, o in qualunque attitudine 
ti paia di collocarlo, e l’altra parte del corpo si perda, et il braccio 
manco serva ad esso destro, e così la gamba sinistra venga in fuori 
e l’altra si perda. Il medesimo averai d’osservare volendo per il 
contrario far che ’l braccio sinistro spunti egli più in fuori e così 
la gamba destra, perché il braccio destro ha da servire al sinistro e 
l’altra parte del corpo ha da ritirarsi. E ciò procede in tutte quante 
le azzioni che si possono fare, così posando come correndo, o vo- 
lando, o combattendo, o stando prostrati, o in ginocchioni, et in 
somma in quanti effetti può fare un corpo, il quale non riuscirà mai 
grazioso se non averà questa forma serpentinata, come soleva chia- 
marla Michelangelo,” e che sempre la faccia sia voltata secondo l’ef- 
fetto suo, overo all’opera delle mani. Oltre di ciò nel corpo grasso 
e grosso non è possibile che si giunga con le membra sue a’ moti 
estremi, se non tanto quanto si va accostando per sottilità e pro- 
porzione al corpo proporzionato e bello. E però per la grossezza 


1. Cfr. Lomazzo, Trattato, qui I, pp. 963 sg. 2. Cfr. ancora I, pp. 963 
sg. e le note relative. 
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resterà indietro; sì come per incontro un corpo sproporzionato 
magro e longo di membra in alcuni moti farà maggiore sforzo, 
trappassando anco questi che si sono detti. I moti adunque gagliardi 
convengono a’ soldati e lottatori, gli umili a vergini e santi, i tardi 
e pigri, i quali meno serpentegiano, a vecchi, e gl’impediti e corti 
ai corpulenti grossi e grassi fuor di modo, lasciando sempre indi 
le linee rette e gli angoli acuti, la qual regola quanto si può il più 
si dee osservare, sì come data dal Buonarotto.® 


1. Lomazzo si sforza di trovare un accordo tra la qualità o convenienza e la 
pseudomichelangiolesca figura serpentinata, certamente più affine a Marco 
Pino che al Buonarroti (cfr. I, pp. 963 sg.). 
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DELLA MISURA DELL’UOMO TOLTA DALLE STATUE ANTICHE 
E DA PIÙ NATURALI, E MISURATA PER DUE VIE; DELLE MI- 
NUTE PARTI DELLA TESTA. CON QUALI MATERIE SI FANNO 
I MODELLI, E PER QUANTE CAUSE I PITTORI SE NE SERVO- 
NO. DELLA FACILITÀ DI FARNE MOLTI IN BREVE TEMPO DA 
VALERSENE BENE, E COME QUELLI SI VESTINO PER PIÙ VIE 
CON DIVERSE QUALITÀ DI PANNI, E IN CHE MODO SI 
IMITANO, ET IN CHE CONSISTA LA DIFFICOLTÀ 
NEL FARLI BENE 


Egli è antico e molto laudabile costume de gli ecellenti pittori, 
che quando si sentono avere carrico di dover far alcune opere ono- 
rate e di momento, trovate ch’essi hanno l’invenzioni, al fermo si 
mettono da sé a fabricar di molte figure di tondo rilievo e tal volta 
ancora delle istorie intiere, e ciò cercano fare con belle proporzioni 
e giuste misure al più che possono, onde il più di loro le fanno di 
grandezza e forma che ritrar ne vogliono i lor dissegni in carta finiti, 
e ciò veramente non senza molta lor fatica et industria di longhis- 
simo tempo, per trovarsi come constretti a dover mettersi in quella 
prattica, la qual non è tutta via di loro se non per simili imprese.* 
Il che fanno sì per cagion delli scurci e sbattimenti che delle figure 
nascono, de i quali spesso ne son dubbiosi, sì come ancora per 
certificarne la mente di più diverse cose che nelle istorie si richie- 
dono; il lume delle quali per lo artificio che in esse trovano gli è 
di tanto giovamento e di tal forza, che per ciò le loro opre, come 
quelle che siano uscite dal vero, le riescono poi benissimo sopra 
modo: percioché più quelle si accostano alla intima perfezzione, 
che non fanno tutte quelle di altri valenti uomini dipinte per altre 
vie, e perciò vengono ad essere tenute in molta riputazione da 
gli intendenti, et in molto precio gli artefici che le fanno.* Sì che 
mi par bene di ragionar sopra i predetti modelli, circa al farli bene 


Da De’ veri precetti della pittura, Ravenna 1587, libro II, cap. v, pp. 93-9. 
1. Sui modelli di rilievo cfr. ALBERTI, pp. 109 sg. (citato nella nota 5 di I, 
p. 542), LEONARDO, qui II, p. 1286, CELLINI, qui I, p. 520, VARCHI, qui I, 
p. 542, Pino, qui II, p. 1349, VASARI, 1568, I, p. 44 [I, pp. 170 sg.], citato 
nella nota I di I, p. 520, e ancora CASTELVETRO, qui II, p. 1581, CAMPI, qui 
I, p. 932, e lo stesso ARMENINI, qui II, p. 1505. 2. Per il valore di inten- 
denti cfr. SANGALLO, DONI, CELLINI, qui I, pp. 512, 554, 595, 600. 
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e con modi espediti, di maniera che restino di perfezzione assoluti. 

Alcuni adunque si fabricano di cera, alcuni di terra, altri grandi, 
altri piccoli, altri vestiti, altri ignudi, e quando in piedi e quando a 
sedere e quando distesi, secondo i bisogni, gli atti et i soggetti delle 
cose che essi dipinger vogliono.! Ma è da sapere che in tutti ci 
vuole le sue debite misure, delle quali noi esporremo solamente 
le maggiori con lasciar le minute particelle e sottigliezze di linee e 
quadrati a quelli che fanno le figure di tarsia e le prospettive, come 
ne tratta Alberto Durero et altri pochi, poiché ci sono pittori, alli 
quali queste paiono superflue a sapersi, forse fondandosi su quello 
che sopra di ciò soleva rispondere l’eccellente Michelangelo Buo- 
naroti, il quale diceva che bisognava aver li sesti ne gli occhi e non 
in mano, perché la mano opera e l’occhio giudica, il che è veris- 
simo. Ma se però si considera in tante sue opere, si vedrà ch’egli 
non passò mai i termini delle debite misure, sì come di molti si 
vede, che hanno fatto con molto biasimo e vergogna loro e delle 
sue cose per non ne far conto alcuno.” 

Ma lasciando i licenziosi da parte, le misure saranno queste: 
che di ogni proporzionata testa, cominciando dal principio della 
fronte sino alla fine del mento, la sua giusta misura sia lunga per tre 
nasi giusti. Altri la fanno per tre diti grossi della mano, detto 
police da” Latini. Ma mi par bene ancora, per utile e beneficio di 
quelli, che alle volte gli occorrono a fare delle statue di stucco 


1. Cfr. ancora VASARI, 1568, I, p. 44 [I, pp. 170 sg.], citato nella nota 2 
di I, p. 520. 2.Sulla contrarietà dell’Armenini alle misure matemati- 
che e sulla sua riduzione del michelangiolesco giudizio dell’occhio (per 
il quale cfr. VASARI, qui I, pp. 26, 31, 495, e II, p. 1824) ad avve- 
duto discernimento cfr. E. TEA, La proporzione nelle arti figurative, 
Milano 1945, p. 88, e Grassi, Armenino, p. 9: «Il nostro non ignora l’esi- 
stenza di una opinione autorevole, contraria alle proporzioni di ascendenza 
matematica: quella di Michelangelo . .. Ma l’Armenino pensa che la frase 
di Michelangelo ... vada spiegata e interpretata in un senso che non 
contraddice la validità dei canoni e delle proporzioni. Intanto - scrive — 
Michelangelo ‘‘non passò mai i termini delle debite misure”; d’altra parte, 
ammesso per ipotesi che Michelangelo e altri valenti pittori non applicas- 
sero le misure ‘per ordine di compasso”, ciò si era perché le avevano 
acquisite in precedenza ‘‘mediante la ferma scienza”. Così che le ‘‘seste 
negli occhi” non riguardano l’atto intuitivo, ma conoscitivo; nel senso 
che esso si realizza presupponendo la conoscenza anteriore di regole, che 
l’artista non si accorge più, in forza dell’abitudine, di richiamare, quando 
occorre, senza fatica alcuna; senza, dunque, i continui controlli e verifiche 
che sforzano un artista inesperto ». Vedi anche BaroccHI, Vita di Miche- 
langelo, 1v, pp. 1854 sgg. 
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grandi, di dirli più a minuto delle misure della testa. Io ho detto 
che la lunghezza di essa si fa di tre pollici giusti, così la sfenditura 
della bocca, overo longhezza, si fa di uno, similmente le incassature 
de gli occhi si fa d’un police l’una misurandole perfin dove con- 
fina il naso con la fronte, le quali due parti si divide in tre, delle 
quali se ne dà una per occhio, e quella di mezzo si dà allo spazio 
che è tra l’un occhio e l’altro; di un pollice ancora si fa lo spazio 
che è tra l’occhio al principio del giro dell’orrecchio, sicome del 
medesimo si fa la lunghezza dell’orrecchia, E questo basti intorno 
a ciò.! 

Ma ora ritornando alla prima misura del viso, la quale noi dicem- 
mo essere una testa, con questa adunque si vien misurando tutta la 
figura dell’uomo per ogni verso, così di maschio come di femina: 
dove che alcuni di nove et alcuni di diece teste le formano. Quelli 
che le misurano col minor numero, tengono questo modo, che, 
misurata la prima testa nel modo predetto, fanno il torso del corpo 
per tre di quelle, dico dalla fontanella della gola sino all’ultima 
parte del corpo, e da questa alle ginocchia ne fanno due, et altre 
due ne danno alli stinchi fino al collo del piede, e dell’ultima pi- 
gliano il collo, il dosso del piede e quello ch’avanza dalla fronte alla 
somità del capo, e di queste tre particelle messe insieme ne fanno 
una dalla fontanella della gola all’appiccatura delle brazza, e di 
tre ne fanno le brazza fino all’appiccatura della mano, facendo dalla 
spalla al gomito una testa e due terzi, e dal gomito alla snodatura 
che divide il braccio dalla mano una et un terzo, e le mani insieme 
ne fanno una, senza il superfluo delle dita, che fanno il medesimo 
numero di nove. Ma quelli i quali usano il maggior numero, pi- 


1. Per i rapporti delle parti del viso con quelle della mano cfr. GauRrIco, qui 
II, pp. 1738 sg., ma anche Pino, qui II, pp. 1757 sg., DOLCE, qui I, p. 801, 
e R. BORGHINI, qui II, pp. 1839 sg. Vedi anche GRASSI, Armenino, p.9: « Coe- 
rentemente in linea con la posizione eclettica ed accademica dell’Armenino 
appare il suo convincimento: che, sebbene i metodi atti a ricavare misure 
e proporzioni siano differenti, tutti conservino una loro validità equiva- 
lente, perché le regole vengano applicate in modo preciso. Si tratta cioè 
di un unico problema che contempla molteplici soluzioni; ma, in fondo, 
vi è implicata ancora una tendenza scettica: la sfiducia, si direbbe, in una 
soluzione unica, definitivamente accettabile, del molto agitato problema 
delle proporzioni. Comunque, l’Armenino pone una sua preferenza in 
fatto di proporzioni, relativamente al corpo umano». 2. Per tale propor- 
zione pseudo-varroniana, già accolta da GaAuURICO, qui II, pp. 1734 SE 
cfr. DONI, Disegno, f. 42v., DOLCE, qui I, pp. 801 sg., LOMAZZO, qui JI, 
pp. 1850 sg., 1854 sg., 1866, 1870, e CHASTEL-KLEIN, pp. 76 sgg. 
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gliano la prima misura dalla sommità del capo sino alla punta del 
naso, e questa è una testa, e di qui alla fontanella della gola ve ne 
fanno un’altra, e con la terza arrivano a quella del petto, e la quarta 
fino all’umbilico, e la quinta ai membri genitali, e così di due 
fanno la coscia fino all’osso superiore del ginocchio, e da questo 
fino alla pianta del piede ve ne fanno tre, che sono dieci, e per il 
traverso poi si tengono alla misura detta di sopra, giungendovi le 
dita distese, che pure arrivano al numero predetto.* 

Di tutte queste misure noi ce ne siamo certificati più volte sì col 
naturale e sì con le più perfette statue che siano in Roma, delle 
quali ancorché nella pittura, per ogni poco di scurzo che si faccia, si 
smariscono gli ordini e perdonsi, nientedimeno io ho però visto 
dipinte et in dissegno di molte istorie fatte da i più eccellenti es- 
sere senza scurzi di cosa che punto rilievi in esse per tal cagione; e 
perciò se bene pare a molti che i pittori valenti non le usino per or- 
dine di compasso, il che è vero, perché il modo che hanno del 
servirsene sempre, e prima col lume del loro discorso, il quale è 
però mediante la ferma scienza di esse; e ciò è che intendeva Mi- 
chelangelo di quel sesto, che si è detto di sopra di dover aversi ne 
gli occhi. . .° 

Ma perché è nostra intenzione principale il discoprirvi tuttavia 
tali sentieri di queste parti, che il tempo si abrevii insieme con le fa- 
tiche per chi vi studia, così si è trovato un modo, il quale ci par 
molto acconcio e facile a ciò fare: e questo è col mezo di una figura 
di rilievo ben fatta, della quale, o sia di maschio o sia di femina, 
secondo a che servir si vuole, io giudico che se ne faccia le forme 
di gesso, le quali, come si sa, sono di molti pezzi, e con queste for- 
me io voglio poi che di terra morbida se ne formi quante glie ne 
piace, dico se ben ne volesse e li fosse di bisogno per averne una 
copiosa e grande istoria. Ma qui parrà forse ciò una baia, prima 
che gli effetti di esse si sappiano bene. Io dico che con questa 
moltitudine e facilità di figure, messe che sono insieme, sì come 
tutte di una grandezza, sopra di un istesso piano, io ne cavo prima 
l'ordine del comporre l’istoria certissimo e senza diffetto, et ap- 


1. Per tale proporzione vitruviana, accolta tra gli altri dal Pino, qui II, p. 
1756, DOLCE, qui I, p. 801, Lomazzo, Trattato, qui II, p. 1850, cfr. ancora 
CHÒasTEL-KLEIN, pp. 76 sgg. 2. Cfr. la nota 2 di p. 1880. Segue un 
ricettario, che abbiamo tralasciato, sui migliori ingredienti dei modelli 
(pp. 96-7), affine ai ricettari del Cellini. 
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presso io le posso ridurre in quale attitudine più mi piace e mi 
bisogna, nel modo che vedrete. Dalle quali chiarissimo io rimango, 
in qual dubbio io mi sia, io dico circa i lumi, gli scurci, gli sbatti- 
menti c le positure; né di qui però si pensi niuno che io sia così 
privo di mente verso quella ragione aperta del dire, che per ogni 
poca mutazione che si faccia di una figura, rimovendosene le 
membra di essa, diverso effetto è forza che faccia dal primo, perché 
ciò è verissimo e si concede. Ma per ciò non mi si può negare 
che, avendosi di più pezzi una buona figura, la non si possa in di- 
versi modi ancora condursi bene e con poca fatica, atteso che de’ 
mutamenti diversi lo scostarla dal suo primo si vede quasi sempre 
essere la difficultà per dove le ossa si snodano insieme e si torcono 
in più modi; ne’ quali luoghi se allora si tagliarà alquanto di quella 
terra nella parte di dentro, in modo che si possa avinchiare, è 
certo che si ridurrà poi nel modo che si vuole; io dico, o sia brazza 0 
gambe o corpo, che quelle si condurranno a tal segno, che per una 
veduta poi di natural buono si tirerà alla corrispondenza delle sue 
vicine proporzioni e del restante. E si vede che pur vi rimane tutte 
le membra intiere con la sua debita materia, le sue giuste misure e 
la proporzionata sua bellezza di prima. E per ciò gran sciocchezza 
è stata veramente di quelli che nel fare i loro modelli si sono 
incominciati a fabricarli da capo ad uno ad uno, potendosi averne 
quasi infiniti ne’ modi predetti. Sapiatevi dunque delle facilità 
servire, e lasciate l’estreme difficultà a chi le vuole.* 

Ma chi è che ancora non sapia che di una o di due figure di 
tondo rilievo, solamente col voltarle nel modo che sono per diverse 
vie, non se ne cavino molte in pittura e tutte tra sé diverse ? poi che 
ciò pur si vede, da chi punto considera, nel Giudizio dipinto da 
Michelangelo, lui essersi servito nel termine ch’io dico. Né ci sono 
mancati ch’anno detto quivi ch'egli n’aveva alcune fatte di cera 
di man sua, e che li torceva le membra a modo suo, immollandole 
prima le giunture nell’acqua calda, acciò quelle a rimorbidir si ve- 
nisse; della qual via, come forse riuscibile, io ne lascio la prova 
all’arbitrio d'ognuno.* Io so bene che Lionardo Vinci, vedendo 


1. Dai modello unico alla moltitudine di modelli uguali; cfr. E. TEA, op. 
cit., p. 89: «[L'Armenino] insegna ...a fabbricare i modelli, ossia i fan- 
tocci per le composizioni; fantocci mobili ed atteggiabili nel modo deside- 
rato dall’istoria. Non più dunque l’uomo ideale, veduto come certa idea 
della mente, ma il burattino da girare e muovere a piacere». 2. Già CELLI- 
NI, qui I, p. 520, aveva affermato in favore della scultura l’uso costante di 
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quello, e forse di ciò accorto, secondo ch’io intesi da un suo al- 
lievo in Milano, ebbe ardire di dire che questo solo li dispiaceva 
di quell’opera, che in troppi modi si era servito di poche figure, e 
che perciò tanto li pareva veder muscoli nella figura d'un giovane, 
quanto d’un vecchio, et il simile esser de’ contorni.* Ma perché de’ 
modelli molti cuoprono e vestono in varii modi e con più sorte 
panni, se quelli dunque si vuol vestire di panni grossi, si piglia 
tela di lino alquanto ferma e s’immolla nella creta liquida a guisa 
di loto, e questo si fa acciò le pieghe rimangan ferme e vengano più 
morbide, la quale vi si pone sopra abondante, e si vien acconzando 
le pieghe che lo ignudo si scuopra con destro modo secondo il 
giudizio suo; e se quelli vanno sutili, si toglino i panni sutilissimi; 
se si vorrà contrafare i cangianti, si tole esso cangiante, il quale va 
bagnato nella colla dolce e senza loto. Ma la difficultà di tutti i 
panni consiste che girino bene sopra l’ignudo e non lo impedire 
quasi niente, nel modo che fa la pelle sopra l’ossa, o l’acqua la forma 
nella rena. Tali saranno adunque con brevità le vie del formare e del 
servirsi di quelli abondevolmente.? 


modelli da parte di Michelangelo pittore (cfr. anche B. CELLINI, Sopra 
l’arte del disegno, in CELLINI, Trattati, pp. 217 sg.). Ma si tratta di una inter- 
pretazione del tutto empirica. 1.La presunta censura leonardesca, ri- 
portata da OTTONELLI-BERRETTINI, p. 173, e da F. SCANNELLI, Il micro- 
cosmo della pittura, overo trattato diviso in due libri, Cesena 1657, pp. 35 sg., 
fu confutata da P.-J. MARIETTE, in BOTTARI, II, p. 220: «Un autore italiano 
ha preteso che egli [Leonardo] avesse steso la sua critica fin sopra il famoso 
Giudizio di Michelagnolo, ma benché questa accusa potesse esser fondata, 
ella cade da sé medesima, poiché egli è certo che Michelagnolo non intra- 
prese l’opera del Giudizio se non molt’anni dopo la morte di Lionardo». 
2. Con i panni l’Armenini cerca di salvare la moltitudine dei modelli, ma 
la giustificazione risulta del tutto pragmatica. Cfr. Grassi, Armenino, p. 9: 
«E rimane, allora, una considerazione conclusiva. Alla metà del Cinque- 
cento l’artista non ha più fede alcuna nei canoni o rapporti proporzionali 
fissi ed immutabili. Vi continua bensì a credere il teorico trattatista; o 
per meglio dire, crede nella utilità dei medesimi, accettandoli tutti indiffe- 
rentemente, e perciò stesso implicitamente svalutandoli». 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 


DELLE SETTE PARTI O GENERI DELLA PROPORZIONE 


Cominciando dalla prima parte della pittura, che è la proporzio- 
ne," facilmente è per comprendere ognuno mediocremente inten- 
dente di quest'arte, quanto ella sia differente in ciascuno di questi 
grandi artefici. Percioché il Bonarroto, il quale è il primo governa- 
tore, ha dato alle sue figure la proporzione di Saturno,” facendo la 
testa et i piedi piccioli, e le mani lunghe, componendo le membra 
con grandissima ragione e formandole con larghezza e rilievi mi- 
rabili, secondo la profondità dei muscoli grandissimi, serbando 
l’ordine del disegno e della notomia, di cui è scritto che soleva dire 
la proporzione dovere essere negli occhi agli uomini, accioché sap- 
pino drittamente giudicare ciò che vedono.* 

Il Ferari, che è il secondo governatore, ha seguitato la propor- 
zione di Giove, dando ai suoi corpi grazia e dignità, e formandogli 
con muscoli delicati, convenienti alla natura di Giove.* Polidoro, 
terzo governatore, ha tenuto la proporzione di Marte, cioè grande, 


Dall’Idea del tempio della pittura, Milano 1591, cap. xI, pp. 44 sg. 1. Cfr. 
Lomazzo, Idea, pp. 43 sg. 2. Si ricordi che nel Trattato, qui pp. 1867 
sg., Lomazzo ha proposto una relazione tra le figure erculee di sette 
teste e quelle del Buonarroti. Quanto alle proporzioni di Saturno, R. 
KLEIN nel suo commento in corso di stampa osserva: « Exceptionnellement, 
cette description du type saturrien n’est pas déduite du schéma astrolo- 
gique, mais observée sur les ceuvres de Michelange. Le saturnien litté- 
raire était maigre, courbé, poilu; les termes que Lomazzo emploie ici 
s’accordent, en revanche, très bien avec le portrait ordinaire, dans la 
littérature artistique, des figures michelangélesques». ACKERMAN, pp. 
92 sg., citato nella nota 3 di p. 1853, rileva invece una associazione tem- 
peramentale tra Ercole e Saturno. 3. Il solito giudizio dell’occhio (cfr. 
VASARI, qui I, pp. 26, 31, 495, € II, p. 1824), che anche per il Lomazzo, 
come già per l’ARMENINI, qui II, p. 1880 e la nota 2, perde il suo significato 
originario. Cfr. Lomazzo, Trattato, qui II, p. 1857 e le note relative, e p. 
332: «Non tacerò quel che soleva dire il divino Buonarroto circa l’arte del 
fargli [i colossi], cioè che gli antichi avevano la vera scienza del saper 
mirar le statove d’appresso e da lontano. Onde egli una volta, trovandosi 
in Roma a monte Cavallo, ebbe a dire queste o simili parole: che i pittori 
e scultori moderni doverebbono avere la proporzione e le misure ne gl’oc- 
chi, per potergli mettere in essecuzione; volendo accennare che questa 
scienza appresso i moderni era perduta rispetto a quelle statove maravi- 
gliose de gl’antichi, come quelle di Fidia e Prasitele collocate ivi in Roma». 
4. Per la proporzione di Giove e dei suoi aderenti cfr. LOMAZZO, Trattato, 
qui p. 1865. 
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terribile e fiera, molto simile alle figure antiche principali che si 
veggono per tutta Roma e fuori, et in somma conforme alla natura 
di Marte. 

Il quarto, che è Leonardo, ha servato la proporzione del Sole, e 
così perfettamente la possedeva, che ne ha scritto diversi libri, 
ove ha disegnato tutti gli arti d’un corpo. Oltraché ha disegnato la 
notomia, la proporzione dei cavalli e lo scorticamento de’ membri 
umani, con tanta diligenza e rilievo, che io tengo certo niun altro 
poterlo agguagliare fuor che il grande Apolline, dio e governatore 
delle scienze.” i 

Rafaello, quinto governatore, ha seguita la proporzion di Venere, 
come più ragionevole e conveniente dell’altre proporzioni. Laonde 
anco gli antichissimi matematici babilonii, i quali attribuirono a 
ciascun dei pianeti un animale di natura a lui conforme, come a 
Saturno il drago per la terribiltà,* a Giove l’aquila per l'altezza, a 
Marte il cavallo per la fierezza, al Sole il leone per la fortezza, a 
Mercurio il serpe per la prudenza,* alla Luna il bue per l’umanità,9 
a Venere attribuirono l’uomo per la ragione con la quale egli, che 
nasce animale ragionevole, dee reggere e moderare tutti i suoi affet- 
ti.” E sì come ognun dei governatori del nostro tempio corrisponde 
ad un dei governatori del cielo, così a ciascuno si può applicare 
uno -di questi animali. Ora Rafaello in questa proporzione venerea 


1. Cfr. Lomazzo, Trattato, qui p. 1865, dove Polidoro partecipa della pro- 
porzione di Giove. 2. Per l’allusione ai libri scritti da Leonardo R. 
KLEIN nel citato commento osserva: «Si cette indication peut étre prise 
à la lettre, elle ne s ‘applique pas aux livres connus de Léonard, mais au 
Codex Huygens, ce qui confirmerait les conclusions de Panofsky (The 
Codex Huygens and Leonardo da Vinci0s Art Theory, London 1940)». 
3. Raffaello in Lomazzo, Trattato, qui pp. 1865 sg., appare fedele alla pro- 
porzione di dieci faccie ed esponente delle proporzioni di Giove e di Ve- 
nere. 4. R. KLEIN nel citato commento osserva: «Le dragon de Saturne 
est une erreur commune; c’était à l’origine le temps accompagnant Aion. 
L’image, attestée dans la littérature déjà chez Martianus Capella, .., entra 
dans l’astrologie vulgaire, les gravures des planètes, les “‘tarots de Man- 
tegna” ». 5. R. KLEIN nota: «L’association Mercure-serpent est plus rare; 
elle passe évidemment par la ‘‘prudence’’ toujours mercurienne et que 
l’Evangile attribue au serpent. Mythologiquement et iconographique- 
ment, elle peut s’appuyer sur la figure du caducée». 6. Ancora R. KLEIN 
afferma: «Le boceuf lunaire, plus rare, se rencontre...chez Francesco 
Giorgi, ou chez Cartari...et Pierio Valeriano. ..». ‘7. R. KLEIN scrive: 
«L’énigme de la série est Venus: aucun texte ‘“‘hiéroglyphique”, icono- 
graphique ou astrologique et aucune image ne semble lui donner l’hom- 
me comme symbole, et l’explication fournie par Lomazzo è l’air d’étre 
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è arrivato a tal segno, che si può dir maraviglioso spezialmente per 
averla con singolar giudizio e discrezione data alle sue figure se- 
condo ogni qualità e grado. 

Il sesto, che è Andrea Mantegna, ha avuto la proporzione sottile 
mercuriale et è stato in sua maniera leggiadro, svelto e recondito.* 
In Tiziano, ultimo governatore, è stata la proporzion lunare diversa 
secondo i vari soggetti naturali che gli venivano alle mani per rap; 
presentare.* 


DELLA VIA DI COLLOCARE I CORPI SECONDO LA PROSPETTIVA 


Il vero veder i lumi et i corpi secondo Aristotile è quello che si 
fa per il senso interiore, il quale apprende con gli occhi le specie 
dei colori e de’ corpi colorati e lucidi; al che tre cose necessarie si 
ricercano, cioè l’oggetto, l'organo et il mezo.? L’oggetto et il visi- 
bile è quella cosa che cade sotto il senso del vedere. L’organo del 
vedere è l’occhio, al quale si distende il nervo de’ colori visivi, 
biforcato, dal celabro insino alla pupilla dell'occhio, ove la virtù 
visiva nel nervo contiene l’idolo overo forma dell’umido cristal- 
lino che è nella pupilla dell'occhio, et è portato al senso com- 
mune, ove si fa giudicio della differenza de’ colori. Il mezzo del 
vedere è una cosa diafana e trasparente come l’acqua o ’l vetro, 
nel quale il colore eccitato dal lume si riflette per rappresentare a 
l'occhio la cosa pura. Percioché il raggio visivo è un lume piramida- 
le, moltiplicato dall’oggetto visibile al quale si offre per un mezzo 


de son invention . .. La solution la plus plausibile sera, ici encore, offerte 
par un texte de Corneille Agrippa (II, 49, s1o0-11): ‘“Quartus autem furor 
a Venere proveniens, hic ferventi amore animam in deum convertit et 
transmutat, efficitque deo penitus similem, tanquam propriam imagi- 
nem... Imago autem dei homo est, saltem qui iam Venereo furore deo 
similis effectus, sola vivit mente, atque capit toto pectore Iovem” [“Il 
quarto furore, provenendo da Venere, converte con il fervente amore 
l’anima in dio e la rende simile a dio come sua propria immagine ... 
L'immagine di dio poi è l’uomo, che, reso simile a dio dal venereo furore, 
vive della sola mente e prende in tutto il petto Giove”)». 1. Per Andrea 
Mantegna cfr. Lomazzo, /dea, p. 43; R. KLEIN, p. 181: «... On pouvait 
trouver des traits mercuriens è Mantegna, ingénieux perspectiviste ». 
2. Cfr. Lomazzo, Idea, p. 43; R. KLEIN nel citato commento: «La phra- 
se sur la variété des proportions lunaires s’éloigne du schéma commun, 
car elle attribue à la Lune, sous l’influence de quelque association d’idées 
venue des poètes, una propriété qui, en astrologie, convient à Mercure ». — 
Cap. xxx, pp. 105-9. 3. ARISTOTELE, De anima, I, 2, Methaphys., viti, 8 
(cfr. R. KLEIN nel citato commento). 
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trasparente, il cui raggio e basa nella cosa veduta è come nell’oc- 
chio vedente. Il che si comprende per via della prospettiva. 

Il lume, senza cui non si può vedere, è una qualità visibile, la 
quale un corpo oscuro riceve da un corpo lucido, per mezo il- 
luminato. Il mezo ancora (oltre il lume) si ricerca al vedere, perché 
senza esso il colore non sarebbe visibile. E però si ha da distribuir 
con molta avvertenza questo mezzo tra l’occhio e l’oggetto over co- 
lore, imperoché non è dubio che quanto più questo mezzo sarà pro- 
porzionato, la cosa veduta si renderà più grata e dilettevole all’oc- 
chio. Onde in ciò doverà sempre esser molto considerato il pittore, 
poi che in lui consiste tutta la cagion della grazia o della disgrazia di 
qualunque opera. Percioché abbiamo dalla prospettiva, che quanto 
più è corto il mezzo, tanto più l’angolo si fa ottuso nell’occhio, et 
in consequenza veniamo a vedere le cose tanto grandi che pare 
che ci vogliano cadere addosso. Sì che l’occhio, non potendo spar- 
gere i debiti raggi, ne resta occupato. E per incontro, quando il 
mezzo è longo, si fa l'angolo tanto acuto che, squadrando, molto 
si confonde et indebolisce l'occhio, tirandoli troppo in longo il 
vedere per li raggi confinati nella basa dell'oggetto, dove malamente 
comprende ciò che è, come sì doverebbe comprendere. Adunque 
il mezo tanto più si renderà proporzionato, quanto meno cagionerà 
nell’occhio alcuno di questi due angoli.” 

Però la ragione d’instituirgli sarà tale. Primieramente si consi- 
derarà che il mezo, il qual si chiama ancora distanza, in due modi 
si ha da instituire per veder tutte le opere. Il primo modo è quando 
s'instituisce secondo l'ordine o grandezza della cosa che si vuol 
vedere. Imperò che si sa che, quanto più è lunga la tratta del mezzo, 
l’aere allumato s’ingrossa di maniera che appena si scorge quello 
che si vuol vedere. Et all’incontro, s’ella è troppo corta, non si può 
scorgere et isquadrare perfettamente la cosa; il che avviene per il 
poco lume, che, più di sé non potendo accompagnar al raggio visi- 
vo, causa che l’occhio resta abbarbagliato, che non può compita- 
mente vedere. Imperò la vera ragione del vedere si ha da pigliare 
dalla grandezza dell’opera, come ho detto.3 Onde s’ella sarà piccola, 


1. Ancora reminiscenze dureriane, secondo R. KLEIN. 2. Cfr. Lomazzo, 
Trattato, pp. 267 sg., e qui I, pp. 972 sg., II, p.1856. 3. R. KLEIN com- 
menta: «Les deux moyens de déterminer la distance (instituire il mezzo) 
sont définies d’une manière un peu confuse ... Il faut comprendre que 
la première méthode est ce que nous appelons la perspective aérienne». 
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non dovrà esser longo il mezo come in una grande, che tale lo 
richiede secondo sé. E però si starà lontano dalla grandezza del- 
l'opera tre volte tanto quanto ella è grande per il più, per poterla 
con l’occhio tutta comprendere convenientemente e darli sopra il 
suo giudicio con tal distanza.’ Poi si potrà andare più appresso e 
vedere le figure secondo la sua longhezza tre volte tanto ancora, e 
parimenti più appresso alle braccia e gambe e più anco alle mani, 
piedi, teste e così al resto secondo la sua grandezza.* Percioché, se si 
volesse sempre star lontano secondo che tutta l’opera richiede, 
non si potrebbe mai vedere la quantità o diligenza accompagnata 
alla composizione del tutto, né ancora la picciolezza delle figure o 
casamenti lontani, ne’ quali si ricerca la diligenza e finimento 
come nelle prime più grandi, sì come ha fatto Alberto Durero e 
Luca di Olanda.? 

Nel qual proposito mi sovviene del Zenale, il qual accennava 
diversi fari, dicendo, contra l’opinione d’alcuni pittori valenti del 
suo tempo, che tanto le cose finte lontane voglino essere finite e 
proporzionate, quanto quelle dinanzi, per questa ragione, che la 
distanza che si piglia di tutta l’opera essendo troppa per le cose 
più picciole che vi son dentro, fa che s’ingrossa l’aere, e però le più 
piccole figure manco si scorgono che le più grandi, e tanto più 
andando avanti niuna cosa, benché finitissima, non si può vedere 
se non si gli va appresso, secondo la sua ragione. Diceva ancora 
che in una distanza di diece bracia, sopra un foglio di carta scritto 
d’un medesimo inchiostro non si potrebbe vedere la lettera minu- 
tissima, che pur è negra in sua proporzione; e se ben si scorgerà 


1. R. KLEIN rinvia a LEoNARDO, in RICHTER, I, nn. 86, 88: «Quelli corpi 
d’equale grandeza, situati in vari lochi, fieno veduti per diverse piramide, 
le [quali] sarano tanto più strette quanto più lontana fia la sua cagione». 
2. Cfr. ancora Lomazzo, Trattato, p. 267, nonché qui I, pp. 972 sg., II, pp. 
1856 sg. 3. R. KLEIN rinvia a Lomazzo, Trattato, p. 284: «Onde volendo 
far per essempio un quadro che fosse alto di proporzione sesquialtera, si 
doverà far la figura alta di proporzione sesquiquarta, e se nelle maggior 
istorie si cresce in grandezza, si ha da fare acutamente crescere le figure 
poco più della naturale bellezza della vista, per la convenienza che ha 
con loro, ancora che l’istorie siano in dupla, tripla e quarta proporzione. 
Questa via però si intende per le facciate appresso, perché in quelle di 
lontano bisogna maggiormente usar la prudenza prospettica, e disegnate 
e abozzate con una longa canna, acciò che l'occhio le possa ben signoreg- 
giare e riguardare il tutto. E possedendo le parti, anderà più appresso 
disponendo i membri suoi con una canna più corta, sì che la istoria riesca 
con vera prudenza espressa ». Per Diirer e Luca di Olanda cfr. quì p. 1865 
e le note. 4. Per Bernardo Zenale cfr. Lomazzo, qui I, p. 37 e la nota 6. 
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alquanto, non però si potrà leggere, per l’abbagliamento. Ma una 
più grande, che pure non è più nera dell’altra, vederassi bene, et 
una maggior di queste si leggerà. Il che tutto avverrà per la multi- 
plicazione del negro, che per essempio viene a servire in tutti i 
colori. Queste, con molte altre ragioni, io ho letto in certi fragmenti 
scritti di man di lui, ch'egli adduceva contra coloro i quali afferma- 
vano che, quanto più la cosa si fa piccola, tanto più dee essere ab- 
bagliata, comprendendosi questo nel naturale." Ma questa via non 
volle però tenere in tutto Alberto Durero, massime nelle opere 
dipinte, ancora che nelle stampe tagliate da lui tanto si veggano 
finite le cose lontane come le vicine; le quali però si veggono 
fuggire mirabilmente. Il che non avviene per altro che per questo: 
che, così come per la ragione della prospettiva si vanno scortando 
i dintorni de’ corpi, così ancora, scemando le quantità de’ colori, 
manco si scorgono per la loro picciolezza, la qual cosa, andando sin 
che si trova punto in infinito, fa sfugire il tutto. E però, di lontano 
vedendo tutta l’opera, tali non si scorgono e tali si incominciano a 
comprendere, e tali si discernono benissimo per la grandezza loro, 
dal punto instituita.” 

Il secondo modo da instituire il mezzo è quello che s’imagina il 
pittore per mostrar l’opera sua nel più bello e dilettevol modo che 
si possa, secondo la grandezza di essa. E questo s’instituisce, come 
insegnano i prospettivi, nella maniera sopradetta, et io tratto nel 
quinto e sesto libro,* accioché le figure o edificii paiano veramente 
sfondate nel muro o tavola, secondo si hanno da vedere, e non 


1. Cfr. A. PELLIZZARI, I trattati d’arte attorno alle arti figurative in Italia, 
II, 1, Genova... 1942, p. 152: «Due cose sono osservabili: il carattere 
puramente tecnico della discussione e delle argomentazioni con le quali vi 
partecipò lo Zenale; e la menzione di ‘‘certi frammenti scritti di mano” 
del pittore bergamasco, la quale potrebbe suscitare il dubbio, se qui si 
tratti della medesima opera che il Lomazzo menziona altrove ripetuta- 
mente come un vero e compiuto Trattato di prospettiva, o di appunti 
frammentari, da quella indipendenti. Tuttavia non mi par da credere che 
lo Zenale lasciasse incompiuto o frammentario il suo trattato: tale è la 
precisione con la quale, come ad opera ben finita, vi accenna il Lomazzo... 
e sarà ipotesi più verosimile o che lo scrittore milanese abbia impropria- 
mente usato la parola ‘frammenti’ per “passi” o “luoghi”, o — ancor 
meglio — ch’egli abbia realmente avuto sott’occhio altri scritti dello Ze- 
nale». 2. R. KLEIN nel citato commento osserva: «Lomazzo rejette cette 
opinion, sans autre argument que l’autorité de Durer peintre; mais la 
notice est intéressante, car elle montre que ce style apparemment rétro- 
grade était autre chose qu’une habitude paresseuse». 3. Naturalmente nel 
Trattato, alle pp. 267 sg., 315 Sgg- 
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paiano le alte sopra l’orizonte cadere a basso, e quelle di sotto 
pendere indietro overo inanzi secondo l’ordine del piano, overo 
star ne’ luochi dove non possano stare di ragione. Come che una 
figura, secondo il suo effetto, sia o troppo appresso o troppo lontano 
verso un’altra, o che alcuno non possa coi piedi toccar il piano, o 
sia con i piedi o con le gambe disotto, over che sia più grande il 
corpo di dietro che quello dinanzi, e così in una sola figura si ve- 
dano molti disordini, che da’ molti non sono compresi diritta- 
mente, eccetto che dagli intendenti di tal considerazione.’ 

Ne” quali errori, se s'ha a dire il vero con buona pace loro, sono 
caduti, chi più e chi meno, quasi gran parte dei pittori, benché per 
altro eccellenti e famosi, con tanto maggior onore e lode di molti 
nostri Lombardi, che in questa parte sono stati accortissimi. 1 
nomi de’ quali, oltra quelli che sinora ho nominati, sono sparsi per 
tutta l’opera; tra cui principale è il nobile Vicenzo Foppa milanese, 
sì come fanno fede le sue opere fatte in Milano, massime il raro 
sfondato del vòlto che è in Santa Maria di Brera a mano sinistra, 
col Santo Sebastiano legato coi saettatori intorno che lo saettano, 
ove sopra tutti gli altri del suo tempo in Italia ha mostro quanto in 
queste parti fosse considerato et avveduto. Onde meritò facilmente 
il primo loco d'eccellenza nell’arte, spezialmente nella prospettiva 
e nella collocazione delle figure, in cui è posta, al mio giudicio, 
tutta la sostanza et il fondamento dell’arte; essendo certissima cosa 
che le figure non possono veramente far l’officio loro al dato punto 
corrispondente, senza questa considerazione, la quale hanno avuto 
tutti gli altri che vollero riportar onore delle fatiche loro.? 

Ma assai si è detto di questi eccellentissimi pittori, per quanto 
si richiede a questo loco, et è tempo di passar più oltre, terminando 
il discorso in questo, che la principal cura dell’artefice sia sempre 
in ciò, di rappresentare tutte le figure e farle parere in quel modo 
che il sito e la distanza loro ricerca, secondo la ragion del vedere, 
lume o mezzo, che sono i veri fondamenti della prospettiva e della 
descrizzione de’ paesi naturali; a quali aggiungendo gli artificiali, 


1. R. KLEIN nota: «En réalité, Lomazzo pense au rapport plus subtil entre 
les dimensions de la peinture, son emplacement, la distance de laquelle 
on la voit et la distance fictive de la construction (la grandeur relative des 
figures du premier et du dernier plan)». Si tratta cioè di «perspective 
linéaire». 2. Cfr. R. KLEIN: «On voit que perspective et collocazione 
delle figure allaient strictement ensemble; c'est ce qui explique l’admira- 
tion pour le Saint Sébastien de Foppa». 
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col rendere le pareti per niente, vengono a conseguire la difficile 
verità dell’arte. 


DELLE PROPORZIONI DEL CORPO UMANO, E COME DA QUELLE 
FURONO CAVATE TUTTE LE FABRICHE DEL MONDO 


Il corpo umano, il quale è un’opera perfetta e bellissima, fatta 
dal grande Iddio a simiglianza della sua imagine, con grandissima 
ragione è stato chiamato mondo minore: perché contiene in sé, con 
più perfetta composizione e con più sicura armonia, tutti i numeri, 
le misure, i pesi, i moti et elementi. Onde da lui principalmente, e 
non da altra fabrica che uscisse dalla mano d’Iddio e dalle sue 
membra, fu tolta la norma et il modello di formar i tempii, i teatri 
e tutti gli edificii con tutte le sue parti, come colonne capitelli 
canali e simili, naviglii machine et ogni sorte d'artificio. E così 
l’istesso Iddio insegnò a Noè fabricar l’arca secondo la misura del 
corpo umano, delle cui parti per tutto il Trattato, dove richiede il 
loco, si ragiona.* 

Ma, venendo ora a quello ch’è mio principal intento, di mostrar 
come da questo corpo umano e dagl’atti suoi vengono a formarsi 
tutti i corpi geometrici, dai quali poi tutte le forme sono composte, 
chiaro è che prima la sua misura è rotonda, e viene dalla rotondità 
et in quella finisce, come ognun può vedere.” Però da lui ne fu pri- 
mieramente levato il circolo, in questa maniera: stando egli dritto 
in piedi con le braccia alte, tanto che le mani arrivino sopra la testa 
quanto si può imaginare, viene ad esser il punto nell’ombelico, il 
quale è quello che il proprio centro. E di qui il circolo si comprende 
girando all’estremità delle dita delle mani e dei piedi.* E non sola- 


Cap. xxxXIv, pp. 134-6. 1. Sull’uomo come microcosmo (VITRUVIO, It, 1) 
cfr. PANOFSKy, Proporzioni, pp. 89 sgg., CHASTEL-KLEIN, pp. 75 Sg&., 
citati nella nota 4 di p. 1615. R. KLEIN nel citato commento aggiunge: 
«L’interprétation des colonnes et des édifices comme images de notre 
corps s’appuyait sur l’autorité de Vitruve, tout comme l’analogie entre 
les mesures de l’Arche de Noé et celle de l'homme s’appuyait sur une 
vieille tradition de théologiens». 2. R. KLEIN nel citato commento os- 
serva: «Au lieu de dire que toutes les formes géométriques peuvent se 
retrouver dans la figure humaine, beaucoup d’auteurs, dont Lomazzo, 
préféraient affirmer que toutes les formes du monde ‘dérivent’’ de celle 
de l'homme. C'est peut-@tre une survivance des spéculations sur le Pre- 
mier Adam, transmise par les voies habituelles de la patristique ou du 
néoplatonisme. 3. Per il rapporto uomo-circolo cfr. VITRUVIO, NI, I, 3, 
citato nella nota 5 di p. 1616, EquicoLA, qui p. 1616, LEONARDO, qui p. 
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mente da tutto il corpo, ma dalla mano sola traesi il circolo, perché, 
piantando il compasso nel palmo et allargando le dita con l’altra 
punta del compasso, si vanno trovando tutte le estremità delle dita, 
con che se ne forma un circolo.® Secondariamente, da lui si è tratta 
la misura quadrata, e si ritrova stando egli con le braccia aperte 
giusto in piedi dritto, perché il suo centro viene ad esser il pet- 
tignone, e gli angoli restano equilateri.* Ma se sopra il medesimo 
centro si farà un circulo dalla sommità della testa, tenendo le 
braccia tanto basse che tocchino la circonferenza del circolo et al- 
largando i piedi sino alla medesima circonferenza, allora quel cir- 
colo genera un perfetto pentagone. Imperoché da l’un piede al- 
l’altro sarà una quinta, da l’un piede sino dove tocca la mano sarà 
un’altra quinta, e parimenti da qui sarà altrettanto sino al sommo 
della testa. Se poi si tirerà dall’[una all’]altra mano una linea, e dalla 
destra un’altra al sinistro piede, e da la sinistra un’altra al destro 
piede, e da ciascheduno dei piedi una alla testa, si farà intorno al 
pettine, nelle intersecazioni di queste linee, un altro pentagone per- 
fetto.3 E da queste misure e non da altronde lo trassero gli antichi. 
Appresso, ne trassero il triangolo equilatero con questo discorso: 
imperoché tanto è da l’un calcagno all’altro, quanto è da ciaschedun 
calcagno all’umbelico, e però ne vengono a nascere tre parti uguali 
fra loro. Così il quadrato equilatero fu levato ancora dalla misura 
di questo corpo nostro in altra maniera, cioè allargando l’uomo le 


1727, GAURICO, qui p. 1733. Cfr. WITTKOWER, pp. 18 sg.: «A prova del- 
l'armonia e della perfezione del corpo umano, egli [Vitruvio] illustra come 
un uomo dal fisico armonioso, con gambe e braccia allargate, si iscriva 
esattamente nelle figure geometriche più perfette, il cerchio e il quadrato. 
Questo semplice disegno sembrò rivelare una verità profonda e fondamen- 
tale sull'uomo e sul mondo, ed ebbe un’importanza che dobbiamo consi- 
derare principalissima per gli architetti rinascimentali. L’immagine colpiva 
lo fantasia. La ritroviamo già nel codice di Francesco di Giorgio della 
Laurenziana, posseduto ed annotato da Leonardo. Lo stesso Leonardo 
interpretò con maggiore accuratezza il testo di Vitruvio nel suo celebre 
disegno di Venezia, e fra Giocondo nella sua edizione del 1511 mostrava 
l’homo ad quadratum e ad circulum. Cesariano — certo non senza avere 
conosciuto il disegno leonardesco — vi dedicò due illustrazioni a tutta 
pagina». R. KLRIN commenta: «Toutes les ‘‘constructions’’ de l'’homme 
inscrit dans le carré, le pentagone, la ‘‘déduction’’ du triangie équilatéral 
etc., sont dans Com. Agrippa [De occulta philosophia], et aussi dans Ce- 
sariano». 1. Cfr. C. Cesariano, Di Lucio Vitruvio Pollione de Architec- 
tura libri dece, traducti de latino in vulgare, affigurati, commentati e con 
mirando ordine insigniti, Como 1521, f. xLix. 2. Cfr. C. CESARIANO, op. 
cit., ff. XLIX e L. 3. Anche per il pentagono R. KLEIN rinvia ad Agrippa 
e al Cesariano. 
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gambe quanto può, et alzando le braccia allargate in modo che tanto 
sia da l’una all'altra, quanto è da l’una punta dei piedi all’altra. 
Onde il suo diametro viene ad essere nell’umbelico, il quale può 
ancora essere centro, come circolo perfetto, la cui circonferenza 
toccarà tutte le estremità de’ piedi e delle mani. Et in questa ma- 
niera fu levato ancora il circolo perfetto.* 

Da cotali misure i geometri e gl’aritmetici s’imaginorno poi 
non solo per il circolo, i sessagoni, ottagoni e simili figure piane, 
ma anco i primi corpi principali e regolari, coi quali si legge che i 
Platonici solevano far cose stupende.* E prima dal triangolo equila- 
tero, che è anco il numero del tre, formarono il corpo tetracedron 
piano, solido e vacuo, di sei linee equali, di dodeci angoli piani e 
di quattro solidi, e di quattro basi equilatere; e parimenti il corpo 
absciso, solido e vacuo.3 Dalla figura quadrata equilatera, che è 
ancora il quattro numero, ne cavarono l’essassedron over cubo 
piano solido, e gli altri tutti. E così seguendo, dalle altre trassero 
l’ottacedron con gli altri suoi corpi dipendenti, che ascendono al 
numero di sei, e l’ottocedron coi suoi dipendenti vacui, abscisi et 
elevati, e ’1 dodecaedron coi suoi seguenti, et altri corpi varii, come 
di vintisei basi, solidi, vacui, abscisi e levati, e di settantadue basi 
solide e vacue.4 

Gli architetti anch’eglino dal triangolo trassero fuora la colonna 
laterata e quadrangolare, e le piramidi laterate, piene e vote. E dal 
pentagone, figura ch’è ancora il numero cinque, fecero la colonna 
laterata di cinque faccie e la piramide. Ma dalla figura sessagona, 
che è ancora il numero del sei, cavarono la colonna laterata di sei 
faccie, dal circolo, che è il numero del diece, la colonna rotonda e 
parimenti la piramide senza faccia con la sfera solida.5 

Finalmente, per concludere, nel corpo umano si trovano ancora 
tutte le proporzioni delle lettere, parlo delle antiche, le quali può 
scorgere ognuno, che non possono aver grazia se non cavano la sua 


1. Cfr. ancora C. CESARIANO, op. cit., ff. xLix sg. 2. R. KLEIN osserva 
che da qui in avanti Lomazzo segue Pacioli: «Ici finissent les emprunts 
systématiques à Corn. Agrippa: le reste du chapitre suit Pacioli. Les ‘‘corps 
principaux et réguliers’’ sont bien entendu les polyèdres platoniciens ». 
3. Cfr. PacioLI, cap. xLVII: De la forma e disposizione del tetracedon pia- 
no, solido over vacuo; e de l’absciso, solido, piano over vacuo, e lo elevato, 
solido overo vacuo. 4.R. KLEIN osserva: «Cette revue rapide et super- 
ficielle est certainement faite d’après Pacioli, qui discute m@me, aux cha- 
pitres LIII et LIV, les polyèdres de 26 et de 72 faces». 5. Cfr. PACIOLI, 
CApp. XXVI e XXVII. 
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forma dal corpo umano. Imperoché la lettera A si cava, come tutte 
le altre, dal quadro e dal tondo, e la sua gamba grossa si cava dal 
piede, e la stretta dalla faccia.® Insomma da questo corpo derivano 
quante misure si possono imaginare, come si legge più copiosa- 
mente nel mio Trattato. 


1. A proposito della relazione tra la figura umana e l'alfabeto R. KLEIN 
commenta: «La source première était peut-étre ALHAZEN, II, C. 59, repris, 
entre autres, par Ghiberti. Lomazzo a pu trouver des indications dans. 
Francesco di Giorgio et surtout dans Pacioli», 


XII 
DISEGNO 


La disputa sul primato delle arti, stimolando impegnative qua- 
lificazioni della pittura e della scultura, favorì anche la fortuna 
teorica del disegno. Lo avvertì, ma per gioco, Anton Francesco 
Doni, che nella sua diceria dedicata al Montorsoli (1547) ride sugli 
argomenti del paragone e propone, in antitesi, un ghiribizzoso 
disegno universale («tutti gli uomini disegnano») che ama i 
traslati soggettivi (monna Apollonia, ad esempio, che «impiastra» 
il viso per farsi più bella, vale un «disegno di fantasia» mal riu- 
scito) ed annuncia le divagazioni antirinascimentali del più par- 
tigiano trattato (1549). 

Ben diversa la fortuna della «sentenza» filosofica di Benedetto 
Varchi. Si ricordi: 


Ora ognuno confessa che non solamente il fine {delle due arti in questione] 
è il medesimo, cioè una artifiziosa imitazione della natura, ma ancora il 
principio, cioè il disegno. 


La compiaciuta accezione mentale conferma autorevolmente le 
affermazioni del Cennini («El fondamento dell’arte e di tutti questi 
lavorii di mano principio è il disegno e ’1 colorire»; «Lo intelletto 
al disegno si diletta») e del Ghiberti («Il disegno è il fondamento 
e teorica di queste due arti [pittura e scultura]... Detta teorica 
è origine e fondamento di ciascuna arte») e al tempo stesso pro- 
pone un potenziamento razionale dei codici tradizionali, proprio 
quando quello matematico (di Piero della Francesca e dell’Alberti) 
era stato sconvolto dalla fenomenologia luministica leonardesca. 

Si imponeva, a compenso, il caso esemplare del trivalente Mi- 
chelangelo, ma la sua rivoluzionaria visione intellettualistica mal 
sì poteva accordare con il corrente codice tecnico, ancora le- 
gato alle devote ed accurate illustrazioni del Cennini. Per questo 
squilibrio, forse, Francesco d'Olanda cerca rifugio nella esaltazione 
della creatività del disegno («può fare figure più grandi che una 
torre»), superiore a qualsiasi limitazione materiale («grande anche 
nel piccolo spazio di una pergamena»), mentre Giorgio Vasari nei 
trattati del 1550 opta per la tradizione cenniniana, Egli ne amplia 
le voci (per la prima volta illustra la tecnica dei «cartoni») e si 
sofferma sugli «schizzi» e gli «scorci» per evidente suggestione di 
Leonardo e di Michelangelo. 

La morte del Buonarroti e la grande impresa emblematica del 
suo funerale, causa di rinnovate dispute sul primato delle arti 
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(Cellini contro Vasari, e commento ironico di Vincenzio Borghini), 
indussero intanto a spostare le argomentazioni su un livello più 
speculativo. Il Vasari risponde prontamente alle mutate esigenze 
in una coraggiosa variante del primo capitolo del Della pittura, 
abbozzata sin dal 1564, nella quale cerca di tradurre le convinzioni 
michelangiolesche relative al rapporto «intelletto-mano», «con- 
cetto » e sua «dichiarazione» figurativa, in una teorica strettamente 
legata alla varietà dei tipi del disegno (profili, lineamenti, segni, 
schizzi) e alla loro peculiarità rispetto alle arti (l’architettura, ad 
esempio, si serve del disegno per indicare la divisione degli spazi; 
la scultura per determinare le vedute; la pittura per rendere la 
varietà delle ombre e dei lumi). Tecnica e soggettiva consapevolezza 
mentale raggiungono in tal modo un singolare equilibrio, che viene 
ribadito nelle Vite del 1568, le quali accolgono con poche varianti 
e precisazioni (notevoli quelle a proposito del progetto architet- 
tonico) l’abbozzo elaborato nell’intervallo tra la Torrentiniana e 
la Giuntina. 

A tale equanimità non giungono i contemporanei. Per Cellini, 
ad esempio, che, ancora legato alle argomentazioni del primato, 
insiste nel prediligere la scultura, il disegno ha senso solo in rela- 
zione con il rilievo («padre di tutti e’ disegni») e non può valersi 
del chiaroscuro (degradato a pittura); nella stessa prospettiva 
Michelangelo pittore si giustifica solo con la sua eccellenza plastica. 
Passando ad una riflessione di grado superiore, anche Benvenuto 
può accettare, seguendo il Danti, il primato aristotelico dell’uomo, 
ma per affermare la priorità dell’analisi disegnativa anatomica con- 
tro ogni processo grafico delle forme limitato alle superfici. 

La censura era probabilmente diretta contro una pacifica con- 
cezione accademica locale: quella espressa da Alessandro Allori nei 
suoi inediti Ragionamenti delle regole del disegno, scritti in più 
redazioni nel 1565 con l’intento di fornire un prontuario di bella 
grafia a gentiluomini dilettanti. Il tentativo, veramente singolare 
in una Firenze all’indomani delle esequie di Michelangelo, tradu- 
ce ogni problema teorico e stilistico in una prassi formale. Gli ele- 
menti: occhi, naso, bocca, orecchie ecc., vengono minuziosamente 
descritti e delineati nelle loro possibili posizioni (di profilo, di 
faccia, a mezz’occhio), e se propongono dei rapporti proporzionali, 
questi vengono facilmente risolti secondo la tradizione più accredi- 
tata (Gaurico, Leonardo, Pino). Ne scaturisce un agevole modula- 
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rio, che nella consapevole autonomia dalla natura si accontenta di 
ridurre i problemi del disegno ad una puristica articolazione di 
linee, memore, tutt'al più, della aristocratica tipologia dei ritratti 
del Bronzino o della macabra esattezza degli studi scientifici, senza 
tuttavia gli interessi tecnici e funzionali del notomista («Io non fo 
professione di anatomista, né dare voglio la ragione de uso delle 
parti, né a che effetto si muovono, né quello che le fa muovere, ma 
di quello ch'io ragionerò e disegnerò»). 

Un siffatto galateo formale non scandalizzò il letterato Raffaele 
Borghini, che nel suo Riposo commenta: 


È lo Allori molto studioso e diligente nell’arte sua et ha composto un libro 
in dialogo, dove mostra l’arte del disegnare le figure, cominciandosi dalle 
picciole particelle delle membra e venendo a poco a poco a formare tutto 
il corpo umano, e si vedranno in disegno tutte quelle cose sopra le quali 
egli discorre; et io ho veduto gran parte di detti disegni e mi son maravi- 
gliato di tanta diligenza, perché egli va ritrovando ogni nervo, ogni vena, 
ogni osso et ogni muscolo et ha fatto molte belle notomie in diverse attitu- 
dini e molte figure con la pelle, di tutta bellezza. Talché io mi fo a credere 
che questa sua opera, la quale egli tosto spera mandare in luce, sia per 
essere di gran profitto agli studiosi dell’arte e di gran piacere a’ gentiluomi- 
ni che si dilettano del disegno. 


L’apprezzamento risponde perfettamente alle preoccupazioni 
comportamentistiche dello scrittore neobenedettino, il quale, pur 
accettando la definizione mentale del disegno proposta dal Vasari 
nella Giuntina (già abbozzata, come abbiamo detto, a partire dal 
1564), ne attenua il soggettivo intellettualismo michelangiolesco 
preferendo soffermarsi sugli elementi tecnici, già messi in evidenza 
dalla Torrentiniana. 

Fuori di Firenze si impone una problematica diversa. Il codice 
tecnico (cioè cenniniano-vasariano) e quello intellettualistico (cioè 
michelangiolesco-vasariano) non hanno particolare rilievo in una 
tradizione eminentemente letteraria, nella quale predomini la preoc- 
cupazione di una armonica proporzione compositiva. Già abbiamo 
visto come il Pino contrapponga all’albertiana tripartizione della 
pittura («circonscrizione, composizione e ricever di lumi») una 
tripartizione nuova (« disegno, invenzione, colore ») che ricalca quel- 
la retorica di «disposizione, invenzione ed elocuzione» (Gilbert), 
e come il Dolce proprio nel disegno, cioè « disposizione » o «ordine 
delle invenzioni», concentri le sue maggiori esigenze puristiche, 
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in senso sia culturale (della selezione classicistica) che morale (della 
convenienza). Il lineamento (considerato dal Vasari uno dei pos- 
sibili mezzi grafici, ed esaltato soprattutto dal Cellini e dall’Allori) 
cede allo schizzo (Pino), le cui «tentazioni» inventive, già consi- 
derate da Leonardo e riconosciute dal Vasari, sono particolarmente 
apprezzate dal Dolce. 

I lumi leonardeschi prevalgono, invece, in ambiente lombardo 
e possono alterare se non annullare, secondo il Lomazzo, i pregi 
della stessa euritmia compositiva; la loro fenomenologia (relativa, 
ad esempio, alla diversa capacità di riflessione dei corpi), avulsa 
da qualsiasi riflessione sperimentale, appare ormai del tutto teori- 
ca, se non astrologica. 

L’invadente pragmatismo di fine secolo non facilita certo l’ar- 
ricchimento di codici così diversi. Essi vengono tutti accolti dal- 
l’Armenini che, per semplificare, conclude: 


L’arti...si sogliono pigliar in due modi, l’uno mediante la necessità della 
materia, l’altro secondo la bella idea. 


Scrittura e disegno appaiono quindi la stessa cosa e il loro appren- 
dimento può avvenire secondo la didattica astorica promossa dal- 
l’Allori. I lumi, ad esempio, non interessano più in senso stilistico, 
ma nella loro varietà (nella quale i notturni hanno particolare 
rilievo) e nella loro accidentale incidenza sui rilievi; gli scorci non 
presentano che difficoltà tecniche, per le quali può valere l’ogget- 
tivante graticola. Ovvia conclusione è che la maniera può perfezio- 
nare natura e modelli, e che la tecnica grafica non implica delle 
scelte stilistiche, ma è solo il mezzo per raggiungere una generica 
correttezza. 

Di fronte ad una così estroversa empiria, in voga a Firenze e a 
Roma, la insoddisfazione che Federico Zuccari manifesta nel- 
l’Accademia di San Luca (1594) e nella dea (1607) appare più che 
giustificata. Al «disegno pratico» egli oppone il «disegno intel- 
lettivo » e «specolativo » (puntando cioè sulle facoltà mentali e sul- 
la attività conoscitiva) e giunge subito dopo, criticando la super- 
ficiale esposizione dei pittori Durante Alberti e Cesare Nebbia, 
alla distinzione tra «disegno interno» e «disegno esterno» definiti 
dapprima con i termini della filosofia naturale e poi, nel trattato, 
con quelli più nobili della scolastica. 

Il «disegno interno», considerato nel discorso accademico «o0g- 
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getto e termino dell'intelletto cognoscitivo», «luce generale del- 
l'intelletto», si precisa poi nell’Idea come un equivalente della 
«intenzione» dei logici e dell’«essemplare» o «idea» dei teologi, 
e si distingue in «divino», «angelico» e «umano». L’«umano» si 
suddivide in «speculativo» e «pratico », e quest’ultimo in «morale» 
(generatore di virtù) e «artificiale» (generatore delle arti). Solo il 
«disegno interno, pratico, artificiale» contempla il rapporto «di- 
segno » : «arte»; nel quale il « disegno» è causa primaria, determina 
cioè quello che si deve operare, mentre l’«arte», che considera « for- 
ma» e «materia», è causa secondaria ed opera al modo della natura. 
L’imitazione aristotelica si risolve così, razionalmente (e non con 
la «maniera» dell’Allori e dell’Armenini), in un processo autonomo 
e parallelo alla natura, grazie al quale lo Zuccari rimprovera al 
Vasari di preoccuparsi eccessivamente del «disegno esterno» e al- 
l’Armenini di non distinguere tra «scienza» e «disegno» o tra 
«disegno» e «arte». 

Il «disegno esterno» è presentato agli Accademici romani come 
«effetto e parto» del «disegno interno». Nell'Idea si configura 
dapprima in «lineamento, circonscrizzione, misurazione e figura di 
qual si voglia cosa imaginata e reale» (cfr. i ben diversi «linea- 
menti » dell’Allori e del Cellini), e come tale rifugge da definizioni 
matematiche; poi si distingue in tre specie: «naturale», « artificiale » 
e «fantastico ». Per il «naturale» il trattatista cede ad argomentazio- 
ni ibride e correnti (quali le considerazioni aristoteliche del Danti 
sulla perfezione del corpo umano; le classificazioni retoriche: «in- 
venzione, disposizione, composizione»; l’ideale selezione di Zeusi; 
le proporzioni vitruviane e pseudo-varroniane); per l’«artificiale » 
egli considera le varie tecniche grafiche una casistica accidentale 
rispetto al lineamento, sottolinea i pericoli dell’«affettazione» e 
condanna modelli naturali e artificiali come riprova di carente 
«disegno interno»; per il «fantastico», che concerne «tutto quello 
che la mente umana, la fantasia et il capriccio di qual si voglia arte 
può inventare», egli ripropone tra grottesche e chimere la uni- 
versalità dell’artista e la convenienza classicistica e postridentina, 
esemplata anche su artisti recenti (ad esempio, Taddeo Zuccari). 

L’impennata metafisica si conclude con ardite comparazioni 
emblematiche (il disegno è la vite del sogno biblico, il sole pla- 
tonico, la lanterna del mondo; la pittura è un lussuoso convito 
regio, ricco di molte portate; le arti sono le tre Grazie; il disegno 
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e la pittura si scambiano, per gioco araldico, paternità e materni- 
tà reciproche) e con ghiribizzose etimologie (« di-segn-0» è il segno 
di Dio), nelle quali la erudizione, allenata alle acrobazie allegoriche 
e alle curiosità scientifiche, si sbizzarrisce con pieno agio, senza le 
incertezze dimostrate a proposito del «disegno esterno artificiale». 

È questo il piano più gracile di tutto il castello teorico zucca- 
resco: tecnica e stilistica, concettualizzandosi, combattono senza 
dubbio l’empiria contemporanea con l’arma della idea, ma nella 
mistica rinuncia ad ogni codice specifico si preoccupano soprat- 
tutto della corretta «disposizione» delle grandi imprese decorative 
cinquecentesche. La neoscolastica cosmologia di Federico, chiu- 
dendo le porte ad ogni problema linguistico del disegno, non resta 
che una velleitaria struttura teologica, le cui cristallizzate categorie 
trovano il più degno parallelo nelle schematiche sezioni del tem- 
pietto astrologico del Lomazzo (Blunt). 


ANTON FRANCESCO DONI 


IL DISEGNO 


DICERIA DEL DONI A M. GIOVANN’ANGELO SCULTORE 


Perché non sono io scultore e dipintore, almeno almeno come 
Michel Agnolo, così come io sono disegnatore,” il più più come il 
fattor vostro ?* ché io giuro che io vorrei farvi concorrenza a la se- 
poltura del Principe D'Oria, che avete fatto in Genova.* Oh io non 
viddi mai né la più ricca di figure, di mezzi e bassi rilievi et in 
tanta abondanza; le storie poi di stucchi, l’imprese, le belle inven- 


Da Lettere del DonI. Libro secondo, Firenze 1547, ff. 49 sg. Lo scritto è 
dedicato allo scultore Giovann'’Angelo Montorsoli, amico e corrispondente 
del Doni (cfr. la sua lettera del 3 giugno 1543 in Lettere d’ANTONFRANCESCO 
Dont, Venezia 1544, ff. 36v.-39). 1.Sulla attività grafica del Doni cfr. 
PEPE, p. 18: «La passione per l’arte, in particolare per il disegno, si rileva 
anche nella . . . attività di disegnatore, probabilmente iniziata giovanissimo 
presso i Bandinelli; a tale pratica egli [il Doni] fa frequente riferimento [no- 
ta 3: “Scrivendo al Giovio nel 1543 (Lettere cit., f. 51v.): ‘... mi diletto di 
scrivere... cantare, sonare, disegnare e poetizzare...’; al Montorsoli 
nello stesso anno invia dei suoi disegni ...j nel 1545 così scrive al Card. 
Santafiore (Lettere di M. ANTONFRANCESCO DONI, Libro primo, Venezia 
1545, f. XXXII): ‘... perch’io non ho nulla, se non una memoria piena di 
A.B.C., un capo traboccante di disegnar con la penna. . .’] ed è per noi 
documentata dai disegni... che contengono tre suoi manoscritti [nota 4: 
‘‘Padova, Biblioteca Universitaria, ms. 4: La guerra di Cipro ...; Venezia, 
Biblioteca del Museo Correr ms. vi, n. 711: Nova opinione del Doni sopra le 
imprese amorose et militari; Venezia, Biblioteca del Museo Correr, ms. VI, 
n. 815: Attavanta. Villa del Doni”]». 2. Allude ancora a Michelangelo ? 
Cfr. PEPE, p. 105 nota 2: «Meno probabile è l’ipotesi di un riferimento a 
Giovanfrancesco Penni detto il Fattore (1488 c. - 1528-36 c.); si potrebbe 
piuttosto pensare in caso al fratello Luca, che tra l’altro aveva lavorato a 
Genova, dove era il Montorsoli quando il Doni gli indirizzò la presente 
lettera ». 3. Ricordata dal Doni anche nella lettera a messer Simon Car- 
nesecchi, in DONI, Disegno, f. stv.: «A Napoli fate riverenza al Sanazzaro 
e vedrete figure et altre belle scolture di M. Giovan Agnolo, a Genova la 
statua, la sepoltura del Prencipe Doria e la Cappella opera grande e ben 
composta e fatta dal medesimo ». Sulla tomba di Andrea Doria, nella cripta 
della chiesa di San Matteo, terminata nel giugno 1547 cfr. VASARI, 1568, 
II, pp. 616 sg. [vI, pp. 486 sg.]: «In una stanza sotterranea . . . si vede in 
testa una cassa di marmo con due putti sopra, nella quale doveva essere 
posto, come credo sia stato fatto dopo la sua morte, il corpo di esso signore 
Andrea Doria... Sono le pariete di detta tomba tutte incrostate di marmo 
e la volta lavorata di stucchi.e d’oro . .. et il pavimento è tutto spartito di 
varie pietre mischie a corrispondenza della volta ...». 
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zioni, le fregiature, le pile de’ sepulcri, i pergami, gl’altari, le volte 
di sì divini lavori, gl’architravi, i cornicioni, i festoni, i putti sì 
grandi e tanto bene intesi e giudicati et una infinità di storie. Sapete 
voi dove io mi sforzerei di paragonarvi? in quella Nostra Donna 
che ha il Cristo morto in braccio, dove e’ mi pare che voi vi siate 
compiaciuto di diligenza, di disegno e d’industria.’ Infine io v’ho 
una invidia, che io crepo a non vi potere far paragone. 

Almanco ascoltate, se mi bastasse l’animo di vincervi con le 
cicalerie del mio disegno,* perché e’ mi pare che uno scultore o un 
dipintore non possa fare senza il disegno ;* e se non che io ho paura 
di non esser levato a cavallo, io ancora entrerei che fu prima la 
scultura o la pittura o il disegno e direi quale è più nobile, idest 
quella che tiene il primato; ma il simile adverrebbe a me con gli 
altri, che [a] gl’altri con esso meco.* E che? Ridomi di loro che di- 
chino Domenedio fece prima l’uomo di terra, poi gli dette il colore, 
et inanzi che lo facesse, e’ fece in quella forma che fa l’artefice, il 
qual prima si imagina un palazzo nella fantasia (il disegno) e poi 
fa il modello;5 così dicono che ’l disegno è padre della pittura e 


1. Sulla Pietà dell'abside dello stesso San Matteo cfr. ancora VASARI, 1568, 
II, p. 616 [vI, pp. 485 sg.). 2. cicalerie, termine frequente nel linguaggio 
grottesco del Doni, che intitola, ad esempio, alcuni sottocapitoli della sua 
Zucca: cicalamenti, grilli, passerotti, farfalloni ecc. A proposito del cicalare 
cfr. CELLINI, qui I, p. 597. Queste cicalerie sono anteriori di almeno due 
anni al Disegno del 1549; cfr. PEPE, p. 19: «Nella diceria [al Montorsoli 
del 1546] il disegno viene esaltato, ma con accenti ancora rientranti nella 
comune considerazione fiorentina, di ascendenza cenniniana-ghibertiana, 
che lo riteneva il fondamento e la teorica dell’arte ...; tutto ciò evidente- 
mente non comporta l’attribuzione al disegno di una validità metafisica; 
è piuttosto l’artista che deve accostarsi alla ‘‘prima intelligenza’ ». 3. Sul 
rapporto disegno : pittura e scultura cfr. CENNINI, p. 4: «El fondamento 
dell’arte e di tutti questi lavorii di mano principio è il disegno e ’l co- 
lorire », GHIBERTI, p. 3: «Per lo scultore e ’l pittore il disegno è il fonda- 
mento e teorica di queste due arti. Conviene sia molto perito [l’artista] in 
detta teorica: non può sapere né essere perfetto scultore né eziandio per- 
fetto pittore, tanto è perfetto scultore quanto è perfetto disegnatore, e così 
è il pittore; detta teorica è origine e fondamento di ciascuna arte », CASTI- 
GLIONE, qui I, p. 121, nonché VARCHI, VasarI, PONTORMO, SANGALLO, 
CELLINI, qui I, pp. 535, 497, 504 S&., 512, 522. 4. Posizione molto con- 
ciliante rispetto al successivo Disegno (cfr. qui I, pp. 554 sgg.), come ha 
messo in evidenza PEPE, p. 19 e nell’articolo Anton Francesco Doni e la 
teoria dell’arte nel Cinquecento, in «Rassegna di cultura e vita scola- 
stica», XXIII, n. 9, 30 settembre 1969, pp. 1 sg. 5. Su Dio pittore e scul- 
tore cfr. CASTIGLIONE, VARCHI, PONTORMO, qui I, pp. 120, 530, 540 
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della scultura.® Io vo’ vedere s’io sapessi mai entrar sulla pesta di 
questo disegno. 

Egl’è più sorti di disegnare. Il primo fece Domenedio,” del qual 
disegno ne favellerò con reverenza da galantuomo. Da questo pri- 
mo disegno ogni persona cominciò a ritrarre; chi è stato più valente 
e chi meno secondo la sorte. Come dire, mona Appollonia? disegna 
di adoperare assai biacca, verzino, pezzetta, acqua forte, bionda e 
canfora per farsi bella, perché la non può comparire fra l’altre: 
in questo suo impiastrare la pare una poponessa e divien più brutta; 
ecco un disegno di fantasia che non riesce, perché i colori a guazzo 
non fan bella mostra, come fan bel vedere i paesi di Fiandra.t Io 
ho un lavorante in casa, il quale disegna d’essere un buon sonatore 
di ribeca” e tempesta tutto il giorno tre maladette corde et insino 
a mezza notte si va trattenendo con lo stromento e dice che suona 
a otto la battaglia francese; et a me mi pare che suoni il canchero 
lo mangi, e la guerra, se Dio vorrà, ché sono a dua, lui e la simfonia: 
ben è vero che molte volte per essere egli di gagliarda mano e smi- 
nuzzarla a capello, io gne n’ho temperata più dolce, ora insapona- 
togli l’archetto et ora tocco con l’olio le corde, di maniera che, 
secondo che la notte gli smusicava per insino a quattro ore forte, 
forte, forte, ei ne gratta una pian, pian, piano; et è stato vicino mol- 
te volte al disperarsi per la sua dolcezza. Imprima credette che 
fosse l’umido che l’addolcisse, e la metteva sotto il piumaccio del 


1, Cfr. la nota 3 a p. 1906 e anche DONI, qui I, p.558. 2.Cfr.la nota sa 
p. 1906. 3. Cfr. PEPE, p. 105 nota 9g: «Apollonia nelle commedie cinque- 
centesche era spesso il nome della ruffiana; derivando ciò dalla credenza 
che S. Apollonia favorisse i matrimoni; cfr. ad esempio MACHIAVELLI, 
Clizia, 111, 7> 4. PEPE, p. 105 nota 10, rinvia giustamente a Francesco 
d’Olanda: «Si avverte in questa affermazione un riferimento al giudizio 
negativo di Michelangelo sulla pittura fiamminga ». Cfr. FRANCESCO D’OLAN- 
DA, pp. 63 sg.: «Essa [la pittura fiamminga] piacerà assai alle donne, prin- 
cipalmente a quelle molto vecchie, e a quelle molto giovani, e così pure ai 
frati, alle monache e a qualche gentil uomo privo del senso musicale della 
vera armonia. Si dipingono in Fiandra, propriamente per ingannare la 
vista esteriore, delle cose gradevoli, o delle cose di cui non si possa parlar 
male, come santi e profeti. Questa pittura si compone di drappi, di casu- 
pole, di verdure campestri, di ombre d’alberi, di ponti e ruscelli, ed essi 
chiamano ciò paesaggio con qualche figurina qua e là. E tutto questo che 
passa per buono per certi occhi, è in realtà senza ragione né arte, senza 
simetria né proporzione, senza discernimento né scelta né disegno, in una 
parola senza sostanze e senza nerbo». 5.Il Doni insiste su letterari 
traslati dei vari tipi di disegno e il discorso prende il tono ghiribizzoso del 
successivo trattato. 
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letto, et i cimicioni, credendosi aver trovato un palazzo, v’allog- 
giaron dentro a discrezione; poi la tolse del canile e l’appiccò al 
palco, e le mosche la dipinsero tutta a arabeschi; così gl’ha fatto 
una guaina et infodratola. Ma in ogni modo ha perduto la boce; 
noi siamo per fargli fare una buca nel fondo, acciò che la risponda 
meglio: così questo suo disegno è d’un’altra maniera, che si chiama 
colorire a olio; ma i colori non son fini." Un pedante furfante, verbi- 
grazia, va in casa d’uomo da bene e disegna che i fanciulli e le donne 
gli sien riverenti e sottoposti; scappati la mano, egl’ha cento ba- 
stonate et è cacciato fuor di casa: quest’è un modo che si domanda 
in fresco,” ma il muro schizza la calcina, per non essere bene spenta.* 
Questi disegnatori non hanno tolto i fogli bianchi; poi non sanno 
dintornare bene, in modo che non danno grazia a quel che fanno; 
così, essendo mal dintornati, non posson poi dar loro i lumi, l’om- 
bre, i cavi et i rilievi, onde dico che questi disegnatori non posson 
far nulla bene, perché non sono d’intelligenza capaci, né maniera 
buona hanno preso.* 

Un'altra spezie di disegnatori ci sono, i quali tutti ritraggono 
una medesima figura e quando la mostrano a un valente uomo 
che se n’intenda, subito ei dice: «Questa è la migliore», e piglia 
quel disegnatore e lo fa colorire, et è gran cosa questa; ché se 
fossero cento disegnatori, tutte le maniere saranno differenti in 
qualche cosa. Ecco l’essempio. I poeti disegnano sopra le casse 
de’ ducati de’ princìpi: et uno ritrae un libro d’istorie, compone un 
trattato, fa rime, canta versi, musiche, architetture, e va là; quel- 
l’altro un vocabolario greco o altro libro, e porgono al maestro il 
disegno perfetto: egli, come persona che se ne intende, dice: « Que- 
sta maniera è goffa, non è buon disegno; questa è gretta; questa 


1. Sui colori puri usati nella pittura a olio cfr. CENNINI, p. 64: «In muro 
i più hanno per usanza adornare con stagno dorato, perché è di meno spesa. 
Bene ti do questo consiglio, che ti sforzi di adornare sempre d’oro fine e di 
buoni colori, massimamente in nella figura di Nostra Donna. E se vuoi 
dire: una povera persona non può fare la spesa; rispondoti: che se lavori 
bene, e dia tempo nelli tuoi lavorii e di buoni colori, acquisti fama in tal 
modo, che una ricca persona ti verrà a pagare per la povera; e sarà il nome 
tuo sì buono in dare buon colore, che se un maestro arà un ducato d’una 
figura, a te ne sarà proferto due, e verrai ad avere tua intenzione; come 
che proverbio antico sia: chi grossamente lavora, grossamente guadagna». 
2. Probabile gioco verbale tra le bastonate e la metafora di fresco. 3. Il 
particolare tecnico vuole avvalorare il traslato. 4. Sul passaggio dal din- 
torno al chiaroscuro cfr. ancora CENNINI, pp. 6 sg. 
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altra mi piace e sta bene»; a quello dà da colorire et a quell’altro no. 
Ben è vero che il maestro tal volta dice: «Io conosco che costui è un 
bue e che non farà mai figura che stia bene: pure io gli vo’ dare da 
colorire per misericordia, e farà paragone a questi, perché si conosce- 
rà maggiormente la virtù loro, e darò animo a molti che si mettano 
a operare». Tutto si chiama disegnare sopra gli scudi. E tutti gli 
uomini disegnano; e disegnano sopra questa figura d’oro: quel 
porta un fornimento di spada, quello un morso, l’altro una arma- 
dura, alcuni un panno d’arazzo; ècci chi porta un ritratto, uno 
oriuolo, uno astrolabio, una carta navicatoria, un paese, un'arte, 
un modello; tutte maniere differenti d’archimie.' A chi vien bene 
il disegno et a chi male. Sonci poi certi, che lambiccano il cervello 
e dicono: «Questo disegno di matita, questo di carbone, questo 
di penna? è stato fatto; che potrei io fare? », e trova altro modo di 
disegnare e non gli riesce; questo si domanda voler colorir a olio 
sopra la calcina, che dura poco tempo.? 

A me pare che chi non s’accosta alla prima intelligenza, non fa 
nulla. Iddio fece il disegno, la scoltura e la pittura tutto a un tratto, 
in un batter d’occhio, secondo l’opinion de’ dottori; e Moisè le 
distinse per poter far che gli uomini ne fossero capaci; e sopra 
questa distinzione i buoi inalberano e dicono mille pazzie: chi dice 
e’ fu prima quello e poi quell’altro.* Sapete voi chi mi pare che 
metta silenzio a questa lite? Michele Agnolo, che ha mostro che 
tutti furono fatti a un tratto: perché egli è così valente nel disegno, 
come nella pittura e scultura; scoltura, disegno e pittura, pittura, 
scoltura e disegno. Un teologo predicando, e forse non era de’ 
valenti ma doveva esser dell’arte, perché disse per essempio della 
Trinità: «La fiamma ha tre parti in sé: luce, fuoco e fiamma; e 
perché voi l’intendiate meglio» disse il predicatore «pittura, scol- 
tura e disegno, che son tutte in Michelagnolo equali». Però il di- 
segno gl’è riuscito, che gl’ha ritratto benissimo quella figura d’oro. 
Questo si chiama musaico, e poi voi ancora siate stato buono di- 
segnatore, che avete fatto parecchi decine di fiorini d’entrata il 


1. Il traslato diviene ora universale, come più tardi nel Disegno; cfr., ad 
esempio, qui I, pp. 559 sgg. 2. Sui vari tipi di disegno cfr. ancora CEN- 
NINI, pp.7sgg., 19sgg. 3. Cfr. CENNINI, p. 63. 4. Cfr. la nota 5 a 
p. 1906. 5. Cfr. PrPE, p. 105 e la nota 15: «Allusione alle dispute tra 
artisti e letterati circa la preminenza delle diverse arti». 6. Il divertimento 
del Doni è confermato dal gioco verbale. Il primato di Michelangelo so- 
vrasta già, come più tardi nel Disegno; cfr. DONI; qui I, pp. 554 sgg. 
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mese; io son dietro a’ fogli et all’inchiostro e fo de’ disegni di penna, 
per veder s’io potessi un giorno divenir sì valente, come sarebbe a 
dire ritrarre quella statua d’oro. Come questa mi riesce, io vi 
prometto farvi concorrenza nella pittura e nella scoltura; in fino a 
ora io son di questo parere: che non si possa disegnare senza pit- 
tura o senza rilievo; perché sarebbon di quei disegni che non rie- 
scono, parenti de’ sogni, che non son veri; e credo che non si possa 
essere pittore o scultore senza disegno.® Così come la prima causa 
le fece tutte a un tratto, così credo che sia nobile l’una quanto l’al- 
tra.* E viva il mio disegno. 


1. Cfr. la nota 3 di p. 1906. 2. Cfr. PEPE, p. 105 nota 18: «Il Doni non 
giunge qui ancora a proclamare la preminenza della scultura sulla pittura, 
ma sembra allinearsi con le proposizioni del Varchi». Cfr. qui I, pp. 535 sg. 
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er Rispose Michelangelo: «Non si meravigli Vostra Signoria. 
Voglio intorno a ciò fare una dichiarazione circa la nobile arte 
della pittura. Ogni uomo qui presente intenda bene: il disegno, 
che con altro nome chiamiamo tratto,” è quello in cui consiste ed è 
la fonte e il corpo della pittura, della scultura, della architettura, e 
di tutti gli altri generi d’arte, e la radice di tutte le scienze.” 

Quei che è arrivato tanto in alto da tenerlo in suo potere, sappia 
che in suo potere tiene un gran tesoro, e potrà fare figure più 
grandi che una torre, a colori, 0 scolpite, e non troverà muro o 
parete, che non sia stretto e piccolo per le sue magnanime immagi- 
nazioni! Ei potrà dipingere a fresco al modo antico d’Italia, con 
tutte le mischie e la varietà di colori che in essa si costumavano;3 
ei potrà dipingere ad olio con più sapere e arditezza e pazienza che 
i pittori. E finalmente sarà perfettissimo e grande anche nel pic- 
colo spazio di una pergamena, tanto come negli altri modi di fare. 

E perché è grande, molto grande la forza del disegno o del tratto, 
può messer Francisco d’Olanda dipingere, se lo desidera, tutto 
ciò ch’ei sa disegnare ».* 


Dal terzo dei Dialoghi (1548), pp. 139 sg. Michelangelo risponde a Lat- 
tanzio Tolomei. 1. Sul tratto cfr. CENNINI, p. 122, VASARI, 1550, p. 98. 
2. Cfr. la nota 3 di p. 1906. 3. Cfr. CENNINI, pp. 67 sgg., VASARI, 1550, 
pp. 16 sgg., 82 seg. 4. Cfr. MICHELANGELO, qui I, pp. 522 sg. 
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CHE COSA SIA DISEGNO, E COME SI FANNO E SI CONOSCONO 
LE BUONE PITTURE ET A CHE; E DELL’INVENZIONE 
DELLE STORIE 


Perché il disegno, padre delle tre arti nostre architettura, scultura 
e pittura," procedendo dall’intelletto cava di molte cose un giudizio 
universale simile a una forma overo idea di tutte le cose della natura, 
la quale è singolarissima nelle sue misure,” di qui è che non solo nei 
corpi umani e degl’animali, ma nelle piante ancora e nelle fabriche 
e sculture e pitture, cognosce la proporzione che ha il tutto con le 
parti e che hanno le parti fra loro e col tutto insieme;3 e perché da 
questa cognizione nasce un certo concetto e giudizio, che si forma 
nella mente quella tal cosa che poi espressa con le mani si chiama 
disegno, si può conchiudere che esso disegno altro non sia che una 
apparente espressione e dichiarazione del concetto che si ha nel- 
l’animo, e di quello che altri si è nella mente imaginato e fabricato 
nell’idea.* E da questo per avventura nacque il proverbio de’ Greci 
Dell’ugna un leone, quando quel valente uomo, vedendo sculpita 


I disegno procede dallo intelletto, il quale intelletto di molte cose ne 
cava un giudizio universale ed è come una forma et iddea della natura, 
la quale nelle sue figure è regolarissima, talché non solo ne’ corpi umani 
e degli alberi, ma nelle fabriche e nelle scolture e pitture cognosce la 
proporzione del tutto con le parti e delle parti col tutto insieme, e ne 
nasce di questo concetto il disegno, che è una espressione e dichiarazione 
del concetto che si à nell'animo. E di qui nacque quel proverbio Del- 
l’ugna un leone afresso i Greci, quando quel valentuomo, vedendo 


Da VASARI, 1568, 1, pp. 43-8, 66 [I, pp. 168-79, 213]. Del primo capitolo 
diamo anche l’abbozzo vasariano databile, come termine a quo, 1564, 
nell'Archivio di Stato di Firenze («Lettere artistiche di diversi», vol. II, 
inserto 3, nr. 2, f. 145r.), sul quale cfr. U. ScoTI BERTINELLI, Giorgio 
Vasari scrittore, Pisa 1905, p. 82 nota 1, K. Frey, Le Vite de’ più eccellenti 
pittori, scultori e architetti scritte da M. Giorcio VASARI pittore e ar- 
chitetto aretino, Miinchen 191, pp. 103 sgg. nota 1, BAROCCHI-BETTARINI, 
I Testo, pp. 252 sgg. 1. Cfr. la nota 3 di p. 1906. 2. Si noti la variante: 
regolarissima in singolarissima, di gusto più fenomenico e manieristico; 
cfr. VASARI, qui I, pp. 495 sg. 3. Cfr. le proporzioni aristoteliche del 
DANTI, qui pp. 1760 sgg. 4. Si ricordi la teorica ghibertiana (nota 3 di p. 
1906) ma soprattutto il sonetto michelangiolesco Non ha l'ottimo artista al- 
cun concetto (in VARCHI, Qui pp. 1322 Sgg.). 
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in un masso l’ugna sola d’un leone, comprese con l’intelletto da 
quella misura e forma le parti di tutto l’animale e dopo il tutto 
insieme, come se l’avesse avuto presente e dinanzi agl’occhi.' 
Credono alcuni che il padre del disegno e dell’arti fusse il caso, 
e che l’uso e la sperienza, come balia e pedagogo, lo nutrissero con 
l’aiuto della cognizione e del discorso; ma io credo che con più 
verità si possa dire il caso aver più tosto dato occasione che potersi 
chiamar padre del disegno.” Ma sia come si voglia, questo disegno 
ha bisogno, quando cava l’invenzione d’una qualche cosa dal 
giudizio, che la mano sia mediante lo studio et essercizio di molti 
anni spedita et atta a disegnare et esprimere bene qualunche cosa 
ha la natura creato,* con penna, con stile, con carbone, con matita 
o con altra cosa;* perché, quando l’intelletto manda fuori i con- 
cetti purgati e con giudizio, fanno quelle mani che hanno molti 
anni essercitato il disegno conoscere la perfezzione e eccellenza 


scolpita în un masso l’ugna sola d'un leone, ne cavò da quella misura 
e forma le parti di tutto l’animale e del tutto insieme come se l’avessi 
auto dinanzi agli oc[c]hi. 

Questo disegno non è altro che un padre universale dell’arte nostra, 
et à bisogno che la mano sia atta e spedita per obedire all’intelletto, 
perché tanto quanto e’ sarà simile a'llui, più perfett'è nel disegnalle o 
con stile o carbone, penna, matita o altro, facendo uomini, animali, 
alberi, piante, casamenti, fabriche o altra cosa; attesoché l'intelletto 
le manda fuori col giudizio e la mano le esprime con lo studio dell’arte, 


1. PLUTARCO, De def. orac., 3 (da ALCEO, Bergk 113). Probabile suggerimento 
borghiniano. 2. In questa giunta del 1568 Vasari cerca di dimensionare 
i motivi irrazionali di origine favolosa e letteraria; cfr. VASARI, 1550, p.113: 
«Secondo che scrive Plinio, questa arte [della pittura e della scultura] venne 
in Egitto da Gige Lidio, il quale, essendo al fuoco e l'ombra di sé medesimo 
riguardando, sùbito con un carbone in mano contornò sé stesso nel mu- 
ro; e da quella età, per un tempo, le sole linee si costumò mettere in opera 
senza corpi di colore, sì come afferma il medesimo Plinio». 3. Cfr. ancora 
il citato sonetto di Michelangelo, in VARCHI, qui pp. 1322 sgg. PANOFSKY, 
p. 60 osserva: «Se il Vasari, che sotto quest’aspetto prepara il terreno alla 
concezione manieristica, pur interpretando il disegno come un’esterioriz- 
zazione del concetto foggiato nello spirito, fece d’altra parte derivare que- 
sto concetto dalla contemplazione dell’oggetto visibile, gli autori che ven- 
nero poi hanno sviluppata questa accomodante interpretazione in un 
senso rigidamente concettualistico che, in qualche modo, si riannoda alla 
idea medioevale circa l’essenza della creazione artistica». 4. Le tecniche 
tradizionali, illustrate da CENNINI, pp. 8 sgg. 
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dell’arti et il sapere dell’artefice insieme. E perché alcuni scultori 
talvolta non hanno molta pratica nelle linee e ne’ dintorni, onde 
non possono disegnare in carta, eglino in quel cambio con bella 
proporzione e misura facendo con terra o cera uomini, animali et 
altre cose di rilievo, fanno il medesimo che fa colui il quale per- 
fettamente disegna in carta o in su altri piani.” 

Hanno gli uomini di quelle arti chiamato overo distinto il dise- 
gno in varii modi e secondo le qualità de’ disegni che si fanno. Quel- 
li che sono tocchi leggermente et apena accennati con la penna o 
altro, si chiamano schizzi, come si dirà in altro luogo;? quegli poi 
che hanno le prime linee intorno intorno, sono chiamati profili, 
dintorni o lineamenti.* E tutti questi, o profili o altrimenti che 


le quali, aconpagnate con la diligenzia, l’uno e l’altra riducano tutto 
quello che si opera a perfezione. 

Questo disegno o disegnare di queste arti l’ànno chiamato gli uomini 
in varii modi, secondo le qualità delle cose che si fanno. Chi à nominato 
i primi segni proffili, altri lineamenti — che l’uno e l’altro si costumano 
nel primo principio di cominciare a disegnare —, che sono que’ primi 


1. Il giudizio e la mano: cfr. VARCHI, qui pp. 1322 sgg. Cfr. GRASSI, Dise- 
gno, pp. 16 sg.: «In quanto operazione astraente della mente, rispetto 
all’oggetto di natura, il disegno si costituisce bensì in concetto o idea di 
quell’oggetto, tuttavia a posteriori; non ha cioè valore metafisico, non si 
trasmette all’intelletto dell’artista dalla mente divina. Così il disegno, per il 
Vasari, si identifica con la concezione stessa dell’artista; con il suo pensiero 
o immagine interna». 2. Peri modelli degli scultori cfr. VASARI, 1550, p. 
55: «Sogliono gli scultori, quando vogliono lavorare una figura di marmo, 
fare per quella un modello — che così si chiama -, cioè uno esemplo che 
è una figura di grandezza di mez[z]o braccio o meno o più secondo che gli 
torna comodo, o di terra o di cera o di stucco, perché e’ possino mostrare 
in quella la attitudine e la proporzione che ha da essere nella figura che e’ 
voglion fare, cercando accomodarsi alla larghezza et alla altezza del sasso 
che hanno fatto cavare per farvela dentro». Vedi anche Bronzino, CEL- 
LINI, Disputa, DONI, Disegno, qui I, pp. 502 sg., 597, 581, 573. 3. Cfr. 
p. 1921. 4. Cfr. CENNINI, pp. 31, 72, 64, 67; ALBERTI, p. 82: «Prima 
diremo della circunscriptione. Sarà circumscriptione quella che descriva 
l’attorniare dell’orlo della pictura...Io così dico in questa circonscri- 
ptione molto doversi observare ch'ella sia di linee sottilissime fatta, quasi 
tali che fuggano essere vedute ... La circonscriptione è non altro che di- 
segniamento de l’orlo quale, ove sia fatto con linea troppo apparente, non 
dimostrerà ivi essere margine di superficie ma fessura et io desidererei 
nulla proseguirsi circonscrivendo che solo l’andare de l’orlo. In qual 
cosa così affermo debbano molto exercitarsi. Niuna compositione et niu- 
no ricevere di lumi si può lodare ove non sia buona circonscriptione 
aggiunta. E non raro pur si vede solo una buona circonscriptione, cioè 
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vogliam chiamarli, servono così all’architettura e scultura come 
alla pittura; ma all'architettura massimamente, perciò che i dise- 
gni di quella non sono composti se non di linee, il che non è altro, 
quanto a l’architettore, ch’il principio e la fine di quell’arte," perché 
il restante, mediante i modelli di legname tratti dalle dette linee, 
non è altro che opera di scarpellini e muratori.* Ma nella scultura 


segni, schizzi o toc[h]hi che molte volte si cancellano quando la cosa 
che si fa non piace, e piacendo si rivà adosso con un senplice profilo 


uno buono disegnio, per sé essere gratissimo». Vedi anche LEONARDO, 
qui I, p. 737, II, p. 1292, GaurIco, qui II, p. 1167. 1.Sul valore del 
disegno architettonico cfr. le meno sbrigative conclusioni dell’ALBERTI, 
Architettura, pp. 18 sgg.: «Tota res aedificatoria lineamentis et structura 
constituta est. Lineamentorum omnis vis et ratio consumitur, ut recta 
absolutaque habeatur via coaptandi iungendique lineas et angulos, quibus 
aedificii facies comprehendatur atque concludatur. Atqui est quidem 
lineamenti munus et officium praescribere aedificiis et partibus aedificiorum 
aptum locum et certum numerum dignumque modum et gratum ordinem, 
ut iam tota aedificii forma et figura ipsis in lineamentis conquiescat. Neque 
habet lineamentum in se, ut materia sequatur, sed est huiusmodi, ut eadem 
plurimis in aedificiis esse lineamenta sentiamus, ubi una atque eadem in 
illis spectetur forma, hoc est, ubi eorum partes et partium singularum situs 
atque ordines inter se conveniant totis angulis totisque lineis. Et licebit 
integras formas praescribere animo et mente seclusa omni materia; quam 
rem assequemur adnotando et praefiniendo angulos et lineas certa directio- 
ne et connexione. Haec cum ita sint, erit ergo lincamentum certa con- 
stansque perscriptio concepta animo, facta lineis et angulis perfectaque 
animo et ingenio erudito » (ORLANDI, ivi: «L'architettura nel suo complesso 
si compone del disegno e della costruzione. Quanto al disegno, tutto il suo 
oggetto e il suo metodo consistono nel trovare un modo esatto e soddisfa- 
cente per adattare insieme e collegare linee ed angoli, per mezzo dei quali 
risulti interamente definito l’aspetto dell’edificio. La funzione del di- 
segno è dunque di assegnare agli edifici e alle parti che li compongono 
una posizione appropriata, un’esatta proporzione, una disposizione con- 
veniente e un armonioso ordinamento, di modo che tutta la forma delia 
costruzione riposi interamente nel disegno stesso. Né il disegno contiene 
in sé nulla che dipenda dal materiale; è bensì tale da potersi riconoscere 
come invariato in più edifici, nei quali si riscontri immutata un’unica for- 
ma, nei quali cioè le parti che li costituiscono, la collocazione e l’ordina- 
mento di ciascuna di esse corrispondano esattamente tra loro nella totalità 
degli angoli e delle lince. Si potranno progettare mentalmente tali forme 
nella loro interezza prescindendo affatto dai materiali: basterì disegnare 
angoli e linee definendoli con esattezza di orientamento e di connessioni. 
Ciò premesso, il disegno sarà un tracciato preciso e uniforme, concepito 
nella mente, eseguito per mezzo di linee ed angoli, e condotto a compi- 
mento da persona dotata d’ingegno e di cultura»). 2. Considerazione 
meramente empirica del 1568, che sopravaluta il valore mentale del disegno 
albertiano. 
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serve il disegno di tutti i contorni, perché a veduta per veduta se ne 
serve lo scultore quando vuol disegnare quella parte che gli torna 
meglio o che egli intende di fare per ogni verso o nella cera o nella 
terra o nel marmo o nel legno o altra materia.! 

Nella pittura servono i lineamenti in più modi, ma particolar- 
mente a dintornare ogni figura, perché quando eglino sono ben 
disegnati e fatti giusti et a proporzione, l’ombre che poi vi si ag- 
giungono et i lumi sono cagione che i lineamenti della figura che 
si fa ha grandissimo rilievo e riesce di tutta bontà e perfezzione.* 
E di qui nasce che chiunque intende e maneggia bene queste linee, 
sarà in ciascuna di queste arti, mediante la pratica et il giudizio, 
eccellentissimo.* Chi dunque vuole bene imparare a esprimere 
disegnando i concetti dell'animo e qualsivoglia cosa, fa di bisogno, 
poi che averà alquanto as[s]uefatta la mano, che per divenir più 
intelligente nell’arti si eserciti in ritrarre figure di rilievo, o di 
marmo o di sasso overo di quelle di gesso formate sul vivo overo 
sopra qualche bella statua antica, o sì veramente rilievi di modelli 


dintornando e terminando tutte le parti di quel che vuoi fare nelle linee 
di che disegno tu di nell'animo. 

Se gli è di cose di architettura, i segni o profili dividono o în quadro 
o in tondo o a facce tutti e’ vani l'uno dall’altro, e mostra[n] per via 
di quelle linee quelle cose che vengon piene così come quelle che son 
vòte, che si conosce la diseparazione de’ corpi l’uno dall’altro. Della 
scoltura, ancora ch’ella paia fatta e mostri d’essere senza contorni, 
nondimeno ella medesima, o inanzi ch'ella si faccia o fatta ch'ell’è, 
aparisce contornata e da poterla disegnare per più d’una veduta coi 
contorni. Della pittura non si può negare che °l suo primo disegno non 
sia per tutto pieno di linee in tutte le cose de’ suoi corpi, massime 
ne” muscoli e nelle prospettive e ne” panni, quando e’ si fa le figure 
vestite, ché, adolcite le linee con l’onbre, fanno parere, quando sono 
sfumate, ogni suo corpo di rilievo, che tutte queste onbre e lumi, ci[o]è 
chiari, sptana[n] poi ogni lineamento. 

Sogliano coloro che disegnano, quando ànno suefatto la mano alle 
linee e che vogliono inparare a onbrare i corpi e diventar più intel- 


1. Sul disegno degli scultori cfr. ALBERTI, Della Statua, p. 122, GAURICO, 
qui II, p.1167, SANGALLO, VARCHI, VASARI, PINO, qui I, pp. SII, 529, 542, 
498, 550. 2. Cfr. la nota 4 di p. 1908. 3. Cfr. p. 1912 e la nota 4. 
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fatti di terra, o nudi o con cenci interrati addosso che servono per 
panni e vestimenti; perciò che tutte queste cose, essendo immobili 
e senza sentimento, fanno grande agevolezza, stando ferme, a colui 
che disegna; il che non avviene nelle cose vive, che si muovono.! 
Quando poi averà in disegnando simili cose fatto buona pratica et 
assicurata la mano, cominci a ritrarre cose naturali, et in esse faccia 
con ogni possibile opera e diligenza una buona e sicura pratica; 
perciò che le cose che vengono dal naturale sono veramente quelle 
che fanno onore a chi si è in quelle affaticato, avendo in sé, oltre a 
una certa grazia e vivezza, di quel semplice, facile e dolce che è 
proprio della natura e che dalle cose sue s'impara perfettamente e 
non dalle cose dell’arte abastanza giamai. E tengasi per fermo che 


ligenti nell'arte, at[t]endere a ritrarre figure di rilievo o di marmo o 
di gesso, formate o dal vivo o da qualche statua antica che sia rara ove- 
ro da modegli, ci[o]è figure fatte di terra e vestite con cencilini molli 
et interrati adosso a questi per far panni che servono poi per le figure. 
E perché tutte queste cose che sono inmobili e senza senso fanno grande 
agevolezza a colui che le disegna, attesoché stando ferme e senza muo- 
versi le finisce l’artefice per avere asgio di consideralle assai meglio, 
e ritraendole molto più d’una volta, viene a pigliar mag[g]ior pratica 
nel disegno e può poi con mag[g]ior sicurtà ritrarre le cose naturali e 
vive ch’ànno senso e moto; le quali disegnate da coloro che aquistano 
questa intelligenzia, mostrano î lor disegni quella grazia e quella vi- 
vezza che fanno conoscere la diferenzia ch'è da questi disegni agli 


1. Sulle fasi dello studio del disegno cfr. ALBERTI, pp. 82 sgg. Sullo studio 
dei modelli cfr. ALBERTI, pp. 109 sgg. e CELLINI, VARCHI, qui I, pp. 520, 
542, nonché LEONARDO, Pino, ARMENINI, DANTI, qui II, pp. 1286, 1349, 
1505, 1771 sgg. Vedi anche i timori dell’antidealista RANALLI, 1, pp. 90 sg. 
nota 1, che commenta: «È da avvertire che il suo [del Vasari] consiglio di 
far precedere lo studio delle cose di marmo e di gesso a quello delle cose 
naturali, può tornar fallace e pericoloso. Egli è vero che il cominciare dal 
ritrarre le cose vive e naturali è molto più difficile e scabroso che il ritrarre le 
cose di gesso o di marmo, che stanno ferme; e per conseguenza ai principianti 
riesce più agevole lo esercitarsi nelle seconde, che nelle prime. Ma egli è 
vero altresì che per la detta agevolezza appunto i giovani prendono facil- 
mente abito a quella crudezza e insensibilità che presentano le cose inani- 
mate, come pure a quella che oggi chiamasi convenzione. Né facilmente 
poi si lasciano questi vizi, e chi l’età più pieghevole ha consumato nel ri- 
trarre le statue, malamente poi si abitua allo studio del vero: laddove quan- 
do l’artista studia le cose antiche dopo essersi assuefatto al vero e al na- 
turale, può da quelle cavare un maggior lume di perfezione, anzi che quel 
fastidioso abito di servilità, che abbiam veduto per molto tempo, quando 
cioè lo studio primo e principale degli artefici era nelle statue degli antichi». 
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la pratica che si fa con lo studio di molti anni in disegnando, come 
si è detto di sopra, è il vero lume del disegno e quello che fa gli 
uomini eccellentissimi.* 

Ora, avendo di ciò ragionato abastanza, seguita che noi veggiamo 
che cosa sia la pittura.” 

Ell’è dunque un piano coperto di campi di colori, in superficie o 
di tavola o di muro o di tela, intorno a’ lineamenti detti di sopra, i 
quali per virtù di un buon disegno di linee girate circondano la 
figura. Questo sì fatto piano, dal pittore con retto giudizio man- 
tenuto nel mez[z]o chiaro e negli estremi e ne’ fondi scuro et ac- 
compagnato tra questi e quello da colore mez[z]ano tra il chiaro e 
lo scuro, fa che, unendosi insieme questi tre campi, tutto quello 
che è tra l’uno lineamento e l’altro si rilieva et apparisce tondo e 
spiccato, come s'è detto.+ Bene è vero che questi tre campi non 
possono bastare ad ogni cosa minutamente, attesoché egli è neces- 
sario dividere qualunche di loro almeno in due spezie, faccendo 
di quel chiaro due mez[z]i e di quello scuro due più chiari, e di 
quel mez[z]o due altri mez[z]i che pendino l’uno nel più chiaro e 
l’altro nel più scuro. Quando queste tinte d’un color solo, qualun- 
che egli si sia, saranno stemperate, si vedrà a poco a poco comincia- 
re il chiaro e poi meno chiaro e poi un poco più scuro, di maniera 
ch’a poco a poco troverremo il nero schietto.5 

Fatte dunque le mestiche, cioè mescolati insieme questi colori, 
volendo lavorare o a olio o a tempera o in fresco, si va coprendo il 
lineamento e mettendo a’ suoi luoghi i chiari e gli scuri et i mez[z]i 
e gli abbagliati de’ mez[z]i e de’ lumi, che sono quelle tinte mescola- 


altri, perché, v[e]nendo dal vero e dal vivo, anno un certo facile et una 
senplicità naturale che non lo mostrano l’altre cose che si disegnano da 
l'altre cose: perché in questo è la perfezzione, quando vi è ag[g]iunto 
poi la pratica e lo studio di molti anni, la quale mostra quella intelli- 
genzia di giudizio che an[n}o cerco coloro che si sono afaticati, in questa 
via che to ragiono, a trovare quella parte del fine ch'egli àn potuto per 
conseguirne gloria: ché [a] l’intero che se ne va con l'infinito della 
natura son pochi che vi ag[g]iunghino. 


1, Cfr. pp. 1913-4. 2. Formula di passaggio al testo del 1550, che rimane 
inalterato nel r568. 3. Definizione antintellettualistica che provocò le 
censure dell’ARMENINI; cfr. I, pp. 727, 992. 4. Cfr. p. 1916. 5. Su affini 
caratteristiche della gradazione cromatica cfr. ALBERTI, pp. 63 sg. 6. Cfr. 
p. 19II e la nota 3. 
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te de’ tre primi, chiaro, mez[z]ano e scuro; i quali chiari e mez[z]a- 
ni e scuri et abbagliati si cavano dal cartone overo altro disegno 
che per tal cosa è fatto per porlo in opra; il qual è necessario 
che sia condotto con buona collocazione e disegno fondato e con 
giudizio et invenzione, attesoché la collocazione non è altro nella 
pittura che avere spartito in quel loco dove si fa una figura, che gli 
spazii siano concordi al giudizio dell’occhio' e non siano disformi, 
che il campo sia in un luogo pieno e nell’altro vòto; la qual cosa 
nasca dal disegno e da l’avere ritratto o figure di naturale vive o da’ 
modelli di figure fatte per quello che si voglia fare; il qual disegno 
non può avere buon’origine, se non s'ha dato continuamente opera 
a ritrarre cose naturali e studiato pitture d’eccellenti maestri ed 
istatue antiche di rilievo, come s'è tante volte detto.? Ma sopra 
tutto, il meglio è gl’ignudi degli uomini vivi e femine, e da quelli 
avere preso in memoria per lo continovo uso i muscoli del torso, del- 
le schiene, delle gambe, delle braccia, delle ginocchia e l’ossa di 
sotto, e poi avere sicurtà per lo molto studio che senza avere i 
naturali inanzi si possa formare di fantasia da sé attitudini per 
ogni verso; così aver veduto degli uomini scorticati per sapere 
come stanno l’ossa sotto et i muscoli et i nervi con tutti gli ordini 
e termini della notomia, per potere con maggior sicurtà e più ret- 
tamente situare le membra nell’uomo e porre i muscoli nelle figu- 
re. E coloro che ciò sanno, forza è che faccino perfettamente i 
contorni delle figure, le quali dintornate come elle debbono mo- 
strano buona grazia e bella maniera.* Per che chi studia le pitture 
e sculture buone fatte con simil modo, vedendo et intendendo il 
vivo, è necessario che abbi fatto buona maniera nell’arte.5 E da ciò 
nasce l’invenzione, la quale fa mettere insieme in istoria le figure a 
quattro, a sei, a dieci, a venti, talmente ch’e’ si viene a formare le 
battaglie e l’altre cose grandi dell’arte. Questa invenzione vuol in 
sé una convenevolezza formata di concordanza e d’obedienza, che, 
s'una figura si muove per salutare un’altra, non si faccia la salutata 
voltarsi indietro avendo a rispondere: e con questa similitudine 
tutto il resto.9 


1. Cfr. MICHELANGELO, VASARI, qui I, pp. 523, 26, 31, 495. 2. Cfr. 
p. 1917 e la nota 1. 3.Sullo studio dell’anatomia cfr. VasaRrI, qui I, 
pp. 26 sg., LEONARDO, qui II, pp. 1271 sg. 4. Cfr. VASARI, qui I, p.25 e le 
note relative. 5. Cfr. ancora VASARI, qui I, p. 25 ela nota 2. 6. Cfr. AL- 
BERTI, p. 89, VASARI, qui I, p. 29, DOLCE, qui I, pp. 792 sgg., 817 sgg. e le 
note relative. 
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La istoria sia piena di cose variate e differenti l’una da l’altra, ma 
a proposito sempre di quello che si fa e che di mano in mano figura 
lo artefice; il quale debbe distinguere i gesti e l’attitudini, facendo 
le femmine con aria dolce e bella e similmente i giovani, ma i 
vecchi gravi sempre di aspetto, et i sacerdoti massimamente e le 
persone di autorità. Avvertendo però sempremai che ogni cosa 
corrisponda ad un tutto della opera, di maniera che quando la pit- 
tura si guarda vi si conosca una concordanza unita che dia terrore 
nelle furie e dolcezza negli effetti piacevoli, e rappresenti in un trat- 
to la intenzione del pittore e non le cose che e’ non pensava.* Con- 
viene adunque per questo che e’ formi le figure che hanno ad esser 
fiere con movenzia e con gagliardia,’ e sfugga quelle che sono 
lontane da le prime con l’ombre e con i colori appoco appoco dolce- 
mente oscuri; di maniera che l’arte sia accompagnata sempre con 
una grazia di facilità e di pulita leggiadria di colori, e condotta l’ope- 
ra a perfezzione non con uno stento di passione crudele, che gl’uo- 
mini che ciò guardano abbino a patire pena della passione che in 
tal opera veggono sopportata dallo artefice,* ma da ralegrarsi della 
felicità che la sua mano abbia avuto dal cielo quella agilità che ren- 
da le cose finite con istudio e fatica sì, ma non con istento, tanto 
che dove elle sono poste non siano morte, ma si appresentino vive e 
vere a chi le considera. Guardinsi da le crudezze e cerchino che 
le cose che di continuo fanno non paino dipinte, ma si dimostrino 
vive e di rilievo fuor della opera loro. E questo è il vero disegno fon- 
dato e la vera invenzione che si conosce esser data, da chi le ha 
fatte, alle pitture che si conoscono e giudicano come buone.® 


1. Sul rapporto wvarietà-convenienza cfr. ALBERTI, pp. 89 sgg., LEONARDO, 
fi. 59 sgg., Pino, DOLCE, qui I, pp. 760 sgg., 792 sgg. e le note relative. 
2. A proposito della gagliardia cfr. VASARI, qui I, pp. 27 sg. e le note relati- 
ve. 3.Per la facilità cfr. VASARI, qui I, pp. 26 sg., DOLCE, qui I, pp. 812 
sgg. 4.Si ricordi il vasariano stento dello studio; cfr. VASARI, qui I, p. 27 
e la nota 4. 5. Cfr. ALBERTI, p. 113, CASTIGLIONE, p. 63, LEONARDO, 
f. 48v., Pino, qui I, pp. 761 sgg., DOLCE, qui I, pp.81ssg. 6. Sulla 
vivacità della pittura cfr. VASARI, qui I, pp. 26 sgg. e le note relative. RA- 
NALLI, I, p. 94 nota I commenta: «Questa è vera ed utile filosofia per le 
arti del bello: e non quella che vantano oggi quegli annebbiati scrittori, 
che svillaneggiando impudentemente il Vasari dicono (ma noi nol cre- 
diamo) di scrivere filosoficamente ». 
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DEGLI SCHIZZI, DISEGNI, CARTONI ET ORDINE 
DI PROSPETTIVE; E PER QUEL CHE SI FANNO ET A QUELLO 
CHE I PITTORI SE NE SERVONO 


Gli schizzi, de’ quali si è favellato di sopra,” chiamiamo noi una 
prima sorte di disegni che si fanno per trovare il modo delle at- 
titudini et il primo componimento dell’opra; e sono fatti in forma 
di una ma[c]chia e accennati solamente da noi in una sola bozza 
del tutto.? E perché dal furor dello artefice? sono in poco tempo 
con penna o con altro disegnatoio o carbone espressi solo per ten- 
tare l’animo* di quel che gli sovviene, perciò si chiamano schiz- 


1. Cfr. p. 1914. 2. GRASSI, Disegno, p. 17 osserva: «L'invenzione viene 
compresa e immaginata nella idea, e però si realizza per mezzo del disegno, 
che prima di tutto è uno schizzo. A questo proposito è anzi notevole che 
il Vasari dichiarando di sentirsi artista, che tuttavia riflette intorno al 
fenomeno degli schizzi — nucleo iniziale del processo costruttivo dell’opera 
d’arte, dall’interno verso l’esterno — non solamente ne pone in rilievo 
l'aspetto di macchia, giovandosi del ben noto concetto leonardesco [cfr. 
qui pp. 1284, 1288], ma adopera lo stesso verbo tentare (nel senso di sol- 
lecitare, stimolare l’animo e la fantasia) già usato dal Dolce, e ancora per 
quanto concerne gli schizzi [cfr. la nota 4 qui sotto]... Lo schizzo insom- 
ma ...rappresenta la immediata manifestazione di invenzioni nascenti 
dall’animo, o fantasia dell’artista; e l'atto stesso dello schizzare immagini 
aiuta a ricordare impressioni e ad inventare». 3. Cfr. ROUCHETTE, p. 84: 
«La fureur est assimilable au furor poeticus, synonyme d’inspiration et 
auquel Marsile Ficin avait donné un renouveau d’actualité (v. A. CHASTEL, 
Marsile Ficin et Art, Genève-Lille, 1954, pp. 129 sgg.). Vasari accorde-t-il 
une grande importance à ce furor poétique ou artistique? Il en fait l’in- 
spirateur des premières esquisses. Il le considère comme la manifestation 
primitive, encore synthétique et mal affinée, de l’intellect, de la prantasia 
etc. Sans doute se méfie-t-il un peu de son indiscipline ». Per altre accezioni 
vasariane di furore in connessione al non-finito cfr. BaRoccHI, Vita di Mi- 
chelangelo, Iv, pp. 1647 sgg. 4. Tentazione che dalla Torrentiniana tra- 
passa nel DOLCE, p. 170: « Voglio ancora avertire che, quando il pittore va 
tentando ne’ primi schizzi le fantasie che genera nella sua mente la istoria, 
non si dee contentar d’una sola, ma trovar più invenzioni e poi fare iscelta 
di quella che meglio riesce, considerando tutte le cose insieme e ciascuna 
separatamente, come soleva il medesimo Rafaello, il quale fu tanto ricco 
d’invenzione, che faceva sempre a quattro e sei modi, differenti l’uno dal- 
l’altro, una istoria, e tutti avevano grazia e stavano bene». Cfr. L. GRASSI, 
I concetti di schizzo, abbozzo, «non-finito » e la costruzione dell’opera d’arte, 
in Studi in onore di Pietro Silva, Firenze 1957; p. 100: «Questa del Dolce 
è forse la definizione più calzante e felice del concetto di schizzo inteso co- 
me il gesto del pittore per sollecitare la propria fantasia, all’atto di tradurre 
un soggetto in una successione di immagini (più invenzioni) in vista di una 
scelta, che è poi il momento critico dell’artista su di sé ». 


121 


1922 XII - DISEGNO 


zi." Da questi dunque vengono poi rilevati in buona forma i disegni, 
nel far de’ quali, con tutta quella diligenza che si può, si cerca ve- 
dere dal vivo,” se già l'artefice non si sentisse gagliardo? in modo che 
da sé li potesse condurre.* Appresso, misuratili con le seste o a 
oc[c]hio,5 si ringrandiscono da le misure piccole nelle maggiori, 
secondo l’opera che si ha da fare.f Questi si fanno con varie cose, 
cioè o con lapis rosso, che è una pietra la qual viene da’ monti di 
Alamagna, che per esser tenera agevolmente si sega e riduce in 
punte sottili da segnare con esse in sui fogli come tu vuoi,” o con 
la pietra nera, che viene de’ monti di Francia, la qual è similmente 
come la rossa;8 altri, di chiaro e scuro, si conducono su fogli tinti, 
che fanno un mez{z]o, e la penna fa il lineamento cioè il dintorno o 
profilo, e l’inchiostro poi con un poco d’acqua fa una tinta dolce 
che lo vela et ombra; dipoi, con un pennello sottile intinto nella 
biacca stemperata con la gomma si lumeggia il disegno; e questo 
modo è molto alla pittoresca e mostra più l’ordine del colorito.? 


1. Per schizzo come annotazione sperimentale cfr. LEONARDO, qui p. 
1270 e la nota 2, e p. 1292. 2. Cfr. soprattutto LEONARDO, qui p. 1292. 
3. Sulla gagliardia dell’artefice cfr. VASARI, qui I, pp. 27 sg. e le note relati- 
ve, e II, p. 1920. 4. Si noti la gradazione schizzo : disegno cioè dalla at- 
tenzione per la realtà viva alla fantasia. 5. La solita alternativa tra elementi 
oggettivi e soggettivi; per il giudizio dell'occhio cfr. VASARI, qui I, pp. 26, 
31, 495; II, p. 1824, MICHELANGELO, qui I, p. 523. 6. Ringrandimento 
per il quale il Vasari non ricorre qui al velo o rete; cfr. p.1924. 7.Cfr. 
CENNINI, p. 27: «Rosso è un colore che si chiama amatito. Questo colore 
è naturale, ed è prieta fortissima e soda. Ed è tanto soda e perfetta, che se 
ne fa priete e dentelli da brunire oro in tavola: le quali vengono di colore 
nero e perfetto, bruno come un diamante. La prieta pura è di color di 
pagonazzo, o ver morello, ed ha un tiglio come cinabro». 8. Cfr. CENNINI, 
pp. 22 sg.: «Ancora per disegnare ho trovata certa pria nera, che vien di 
Piemonte, la quale è tenera pria, e puo’la aguzzare con coltellino, ché ella 
è tenera e ben negra; e puoi ridurla a quella perfezione che ’1 carbone. E 
disegna secondo che vuoi». 9. Cfr. ancora CENNINI, pp. 10, 20 sgg.: 
«Per venire a luce di grado in grado, e incominciare a volere trovare il 
principio e la porta del colorire, vuolsi pigliare altro modo di disegnare 
che quello di che abbiamo detto perfino a mo’. E questo si chiama disegnare 
in carta tinta, cioè o in carta pecorina, o in carta bambagina. Sieno elleno 
tinte; però che in una medesima forma si tinge l’una che l’altra e d’una 
medesima tempera. E puoi fare le tue tinte o in rossetta o in biffo o in 
verde; o azzurrine, o berrettine cioè colore bigie, o incarnate, o come ti 
piace; ché tutte vogliono medesime tempere, e medesimo tempo a macinare 
colori; e in tutte per un medesimo modo si può disegnare. È vero che la 
tinta verde comunemente per la più gente si usa più e più, ed è più comu- 
nale sì per l’aombrare e sì per lo inbiancheggiare; benché più innanzi di- 
chiarerone ogni triare di colori, e loro natura, e loro tempere. In brieve, 
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Molti altri fanno con la penna sola, lasciando i lumi della carta, 
che è difficile, ma molto maestrevole; et infiniti altri modi ancora 
si costumano nel disegnare, de’ quali non accade fare menzione 
perché tutti rappresentano una cosa medesima, cioè il disegnare.” 

Fatti così i dissegni, chi vuole lavorar in fresco, cioè in muro, è 
necessario che faccia i cartoni, ancora ch'e’ si costumi per molti di 
fargli per lavorar anco in tavola.3 Questi cartoni si fanno così: 
impastansi i fogli con colla di farina e a[c]qua cotta al fuoco - fogli, 
dico, che siano squadrati —, e si tirano al muro con l’incollarli a 
torno duo dita verso il muro con la medesima pasta, e si bagnano 
spruzzandovi dentro per tutto acqua fresca, e così molli si tirano 
acciò nel seccarsi vengano a distendere il molle delle grinze. Dapoi, 
quando sono secchi, si vanno con una canna lunga che abbia in 


qui ti darò un brieve modo, per lo bisogno che hai a venire al tuo disegnare 
e del tuo tingere delle carte». 1.Sul disegno a penna cfr. CENNINI, pp. 
9 sg.: «Praticato che hai in su questo esercizio [del disegnare con lo stile 
del piombo] un anno, e più e meno secondo che appetito o diletto tu arai 
preso, alcuna volta puoi disegnare i in carta bambagina pur con penna che 
sia temperata sottile; e poi gentilmente disegna, e vieni conducendo le tue 
chiare, mezze chiare e scure, a poco a poco, colla penna più volte ritornan- 
dovi. E se vuoi rimangano i tuoi disegni un poco più lecchetti, davvi un 
poco di acquerella, secondo t’ho detto di sopra, con pennello di vaio moz- 
zetto. Sai che ti avverrà, praticando il disegnare di penna? che ti farà sperto, 
pratico e capace di molto disegno entro la testa tua». 2. Per gli altri modi 
cfr. CENNINI, pp. 5 sgg. 3. Il Vasari illustra per primo i requisiti tecnici 
dei cartoni, mentre il CENNINI, pp. 44 sg., prescriveva di disegnare diretta- 
mente sul muro: «Poi, secondo la storia o figura che de’ fare, se lo intonaco 
è secco, togli il carbone e disegna, e componi, e cogli bene ogni tuo’ misura, 
battendo prima alcun filo, pigliando i mezzi degli spazi. Poi batterne al- 
cuno, e coglierne i piani. E a questo che batti per lo mezzo, a cogliere il 
piano, vuole essere uno piombino da piè del filo. E poi metti il sesto gran- 
de, l’una punta in sul detto filo: e volgi il sesto mezzo tondo dal lato di 
sotto; poi metti la punta del sesto in sulla croce del mezzo dell’un filo e 
dell’altro, e fa’ l’altro mezzo tondo dal lato di sopra, e troverrai che dalla 
man diritta hai, per gli fili che si scontrano, fatto una crocetta per costante. 
Dalla man zanca metti il filo da battere, che dia proprio in su tuttadue le 
crocette: e troverai il tuo filo essere piano a livello. Poi componi col carbo- 
ne, come detto ho, storie o figure; e guida i tuo’ spazi sempre gualivi o 
uguali. Poi piglia un pennello piccolo e pontìo di setole, con un poco 
d’ocria, senza tempera, liquida come acqua; e va’ ritraendo e disegnando le 
tue figure, aombrando come arai fatto con acquerelle quando imparavi a 
disegnare. Poi togli un mazzo di penne e spazza bene il disegno del carbo- 
ne. Poi togli un poco di sinopia senza tempera, e col pennello pontio sottile 
va’ tratteggiando nasi, occhi e capellature e tutte stremità e intorni di fi- 
gure; e fa’ che queste figure sieno ben compartite con ogni misura, perché 
questi ti fanno cognoscere e provedere delle figure che hai a colorire», 
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cima un carbone riportando sul cartone, per giudicar da discosto 
tutto quello che nel disegno piccolo è disegnato con pari grandez- 
za; e così a poco a poco quando a una figura e quando a l’altra 
dànno fine. Qui fanno i pittori tutte le fatiche dell’arte del ritrarre 
dal vivo ignudi e panni di naturale, e tirano le prospettive con tutti 
quelli ordini che piccoli si sono fatti in su’ fogli, ringrandendoli a 
proporzione. E se in quegli fussero prospettive o casamenti, si 
ringrandiscono con la rete, la qual è una graticola di quadri piccoli 
ringrandita nel cartone che riporta giustamente ogni cosa.' Per 
che, chi ha tirate le prospettive ne’ disegni piccoli, cavate di su la 
pianta, alzate col profilo e con la intersecazione e col punto fatte 
diminuire e sfuggire, bisogna ch’e’ le riporti proporzionate in sul 
cartone. Ma del modo del tirarle, perché ella è cosa fastidiosa e 
difficile a darsi ad intendere, non voglio io parlare altrimenti:? 
basta che le prospettive son belle tanto quanto elle si mostrano 
giuste alla loro veduta e sfuggendo si allontanano dall’occhio, e 
quando elle sono composte con variato e bello ordine di casamenti. 
Bisogna poi che ’l pittore abbia risguardo a farle con proporzione 
sminuire con la dolcezza de’ colori, la qual è nell’artefice una retta 
discrezione et un giudicio buono, la causa del quale si mostra nella 
difficultà delle tante linee confuse còlte dalla pianta, dal profilo et 
intersecazione, che ricoperte dal colore restano una facillissima 
cosa la qual fa tenere l’artefice dotto, intendente et ingegnoso nel- 
l’arte.3 i 

Usono ancora molti maestri, innanzi che faccino la storia nel 
cartone, fare un modello di terra in su un piano, con situar tonde 
tutte le figure per vedere gli sbattimenti, cioè l’ombre che da un 
lume si causano adosso alle figure, che sono quell’ombra tolta dal 
sole, il quale più crudamente che il lume le fa in terra nel piano 
per l’ombra della figura. E di qui ritraendo il tutto della opra, han- 
no fatto l’ombre che percuotono adosso a l’una e l’altra figura, onde 
ne vengono i cartoni e l’opera per queste fatiche di perfezzione 
e di forza più finiti, e da la carta si spiccano per il rilievo: il che 


1. Sulla rete, velo, quadratura o graticola cfr. ALBERTI, pp. 82 sg., LEONAR- 
po, Doni, Pino, BIonpO, qui I, pp. 482 sg., 561, 762, 779. 2.Il Vasari 
non ha particolare inclinazione per le dimostrazioni teoriche e cerca sempre 
di interpretarle nei loro effetti stilistici. 3. Il groviglio delle linee prospet- 
tiche si risolve in varietà, dolcezza di colori, e, da parte dell’artista, in 
discrezione (cfr. VASARI, qui I, pp. 25 Sgg.). 
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dimostra il tutto più bello e maggiormente finito. E quando questi 
cartoni al fresco o al muro s’adoprano, ogni giorno nella commet- 
titura se ne taglia un pezzo e si calca sul muro, che sia incalcinato 
di fresco e pulito eccellentemente. Questo pezzo del cartone si 
mette in quel luogo dove s'ha a fare la figura e si contras- 
segna, perché l’altro dì che si voglia rimettere un altro pezzo 
si riconosca il suo luogo apunto e non possa nascere errore. Ap- 
presso, per i dintorni del pezzo detto, con un ferro si va calcando 
in su l’intonaco della calcina, la quale per essere fresca acconsente 
alla carta e così ne rimane segnata. Per il che si lieva via il cartone, 
e per que’ segni che nel muro sono calcati si va con i colori lavoran- 
do, e così si conduce il lavoro in fresco o in muro. Alle tavole et alle 
tele si fa il medesimo calcato, ma il cartone tutto d’un pezzo, salvo 
che bisogna tingere di dietro il cartone con carboni o polvere nera, 
acciò che, segnando poi col ferro, egli venga profilato e disegnato 
nella tela o tavola. E per questa cagione i cartoni si fanno per com- 
partire, che l’opra venga giusta e misurata. Assai pittori sono che 
per l'opre a olio sfuggono ciò, ma per il lavoro in fresco non si 
può sfuggire ch’e’ non si faccia. Ma certo chi trovò tal invenzione 
ebbe buona fantasia, attesoché ne’ cartoni si vede il giudizio di 
tutta l’opra insieme, e si acconcia e guasta finché stiano bene; il che 
nell’opra poi non può farsi.* 


DE LI SCORTI DELLE FIGURE AL DI SOTTO INSÙ 
E DI QUELLI IN PIANO 


Hanno avuto gli artefici nostri una grandissima avvertenza nel 
fare scortare le figure, cioè nel farle apparire di più quantità che 
elle non sono veramente, essendo lo scérto a noi una cosa dise- 
gnata in faccia corta, che all'occhio, venendo innanzi, non ha la 
lunghezza o l’altezza che ella dimostra; tuttavia la grossezza, i 
dintorni, l’ombre et i lumi fanno parere che ella venga innanzi, e 
per questo si chiama scérto.4 


1. Sullo studio dei modelli cfr. la nota di p. 1917. 2. Cfr. il diverso pro- 
cedimento cenniniano, citato nella nota 3 di p. 1923. 3. Allusione alla 
solita difficoltà della storia in relazione alla sua collocazione; cfr. CENNINI, 
P. 45, citato nella nota 3 di p. 1923. 4. Lo scorcio, stilema anatomico- 
prospettico, unanimemente riconosciuto prerogativa della pittura (cfr. 
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Di questa specie non fu mai pittore o disegnatore che facesse 
meglio che s’abbia fatto il nostro Michelangelo Buonarroti, et 
ancora nessuno meglio gli poteva fare, avendo egli divinamente 
fatto le figure di rilievo. Egli prima di terra o di cera ha per questo 
uso fatti i modelli, e da quegli, che più del vivo restano fermi, ha 
cavato i contorni, i lumi e l’ombre.? Questi dànno a chi non intende 
grandissimo fastidio perché non arrivano con l'intelletto a la pro- 
fondità di tale difficultà,* la qual è la più forte, a farla bene, che nes- 
suna che sia nella pittura.+ E certo i nostri vecchi, come amorevoli 


LeonarDo, f. sgv., VARCHI, VASARI, SANGALLO, PINO, qui I, pp. 530, 
495, SII, 760 Sgg. ), fu particolarmente valorizzato dal Vasari nei confronti 
della trattatistica sia umanistica che raffaellesca. Mentre l’ALBERTI, pp. 96 
sg., consigliava, infatti, articolazioni moderate (« Truovasi chi exprimendo 
movimenti troppo arditi ed in una medesima figura facendo che ad uno 
tratto si vede il petto e le reni, cosa impossibile et non condicente, credono 
essere lodati perché odono quelle immagini molto parer vive quali molto 
gettino ogni suo membro, e per questo in loro figure fanno parerle scher- 
midori et istrioni senza alcuna degnità di pittura, onde non sono senza 
grazia e dolcezza ma più ancora mostrano l’ingegnio dell’artefice troppo 
fervente et furioso ») e il DOLCE, qui I, pp. 808 sg., una discrezione dilet- 
tevole, il Vasari esalta lo scorcio sia in sede teorica (come in questo passo), 
sia in sede storico-critica, tracciando la storia di questo stilema nei singoli 
artisti, dallo sforzo dei quattrocenteschi alla facilità dei cinquecenteschi 
(cfr. qui I, pp. 25 sgg.; Proemio della seconda parte, 1550, pp. 233 Sg., € 
1568, I, p. 247 [11, p. 106]: «Masaccio levò in tutto la maniera di Giotto 
nelle teste, ne’ panni, ne’ casamenti, negli ignudi, nel colorito, negli scérti, 
che egli rinovò, e messe in luce quella maniera moderna quale fu in que’ 
tempi e fino a oggi da tutti i nostri artefici seguitata, e di tempo in tempo 
con miglior grazia, invenzione, ornamenti arricchita et abbellita, come 
particularmente si vedrà nelle Vite di ciascuno; e si conoscerà una nuova 
maniera di colorito, di scorci, d’attitudini naturali, e molto più espressi i 
moti dello animo et i gesti del corpo... E così vennono ad esser più con- 
siderate e meglio intese le cose loro, e questo diede loro ardimento di metter 
regola alle prospettive, e farle scortar appunto, come faccevano di rilievo, 
naturali e in propria forma»; Vita di Masaccio, 1550, pp. 285 sgg., e 1568, 
1, pp. 297 sg. [II, pp. 290 sgg.]: «Cercò più degli altri maestri di fare gli 
ignudi e gli scérti nelle figure, poco usati avanti di lui... Mostrò ancora 
in questa pittura medesima [nel San Paolo affrescato nel Carmine] la intel- 
ligenzia di scortare le vedute di sotto in su, che fu veramente maravigliosa, 
come apparisce ancora oggi ne’ piedi stessi di detto Apostolo, per una 
difficultà facilitata in tutto da lui, rispetto a quella goffa maniera vecchia 
che faceva . .. tutte le figure in punta di piedi. La qual maniera durò fino 
a lui senza che altri la correggesse, et egli solo e prima di ogni altro la 
ridusse al buono del dì d’oggi»). 1. Cfr. VASARI, qui I, pp. 31 sgg., e le 
«censure del DOLCE, qui I, pp. 805 sgg. 2. Sullo studio dei modelli cfr. la 
nota di p. 1917 e p. 1924. 3. Cfr. soprattutto DOLCE, qui I, pp. 808 sg. 
4. Cfr. ancora LEONARDO, f. 59v., VARCHI, VASARI, SANGALLO, Pino, qui 


I, pp. 530, 495, 511, 760 sgg. 
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dell’arte, trovarono il tirarli per via di linee in prospettiva' — il che 
non si poteva fare prima —, e li ridussero tanto inanzi che oggi 
s'ha la vera maestria di farli.? E quegli che li biasimano (dico delli 
artefici nostri) sono quelli che non li sanno fare e che, per alzare 
sé stessi, vanno abassando altrui.3 Et abbiamo assai maestri pit- 
tori i quali, ancora che valenti, non si dilettano di fare scérti e 
nientedimeno, quando gli veggono belli e difficili, non solo non gli 
biasimano, ma gli lodano sommamente.t 

Di questa specie ne hanno fatto i moderni alcuni che sono a pro- 
posito e difficili, come sarebbe a dir in una volta le figure che guar- 
dando in su scortano e sfuggono; e questi chiamiamo al di sotto 
insù, ch’ànno tanta forza ch’eglino bucano le volte. E questi non si 
possono fare se non si ritraggono dal vivo, o con modelli in altezze 
convenienti non si fanno fare loro le attitudini e le movenzie di 
tali cose. E certo in questo genere si recano in quella difficultà 
una somma grazia e molta bel[l]Jezza, e mostrasi una terribilissima 
arte. Di questa specie troverrete che gli artefici nostri, nelle Vite 
loro, hanno dato grandissimo rilievo a tali opere e condottele a 
una perfetta fine, onde hanno conseguito lode grandissima.® Chia- 
mansi scorti di sotto insù, perché il figurato è alto e guardato dal- 
l’oc[c]hio per veduta insù e non per la linea piana dell’ori[z]zonte; 


1. Cfr. Vita di Masaccio, VASARI, 1550, pp. 285 sgg., e 1568, I, pp. 297 Sg. 
[11, pp. 290 sgg.], citato nella nota 4 di p. 1925. 2. Cfr. VASARI, qui I, 
PP. 24 sgg. 3. Allusione, già presente nel testo del 1550, riferibile ai 
Veneti. 4. Come anche il DOLCE, qui I, p. 809. 5. Terribile nel senso di 
«eccellente, straordinario, eccezionale » (cfr. anche FRANCESCO D'OLANDA, 
qui p. 1344 e la nota 2), Vasari lo usa quasi esclusivamente per gli artisti 
quattro e cinquecenteschi in gradazioni diverse: «spaventevole », frequente 
soprattutto nella descrizione di affetti; «sorprendente», in senso più tipica- 
mente manieristico ; « eccessivo » rispetto alla norma dell’arte (cfr. BAROCCHI, 
Vita di Michelangelo, 11, pp. 473 sg.). Il terribile vasariano è uno strumento 
non meramente descrittivo, ma valutativo, ed è un predicato non intellet- 
tuale e canonico, ma psicologico. A torto quindi il DOLCE, qui I, p. 829, si 
affanna a contrapporre al giudizio vasariano su Michelangelo in chiave di 
terribilità, la leggiadria e la vaghezza dell’Urbinate, come una poetica ad 
una antipoetica. 6. Cfr., ad esempio, la Vita di Giulio Romano, VASARI, 
1550, p. 887: «E nel mezzo [della volta della Sala di Psiche nel Palazzo del 
Te) sono alcuni dèi, che scortano al di sotto in su, che di rilievo e non 
dipinti paiono; la forza dei quali buca la volta con la bellezza de’ contorni», 
VASARI, 1568, II, pp. 330 sg. [v, pp. 537 sg.]: «Della quale storia [le Nozze 
di Cupido e Psiche) non è possibile veder cosa fatta con più grazia e disegno; 
avendo Giulio fatto scortare quelle figure con la veduta al disotto in su 
tanto bene, et alcune di quelle non sono affatica lunghe un braccio, e si. 
mostrano nella vista da terra, di tre braccia nell’altezza», 
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laonde alzandosi la testa a volere vederlo e scorgendosi prima le 
piante de’ piedi e l’altre parti di sotto, giustamente si chiama col 
detto nome." 


1. RANALLI, I, p. 99 nota 1, commenta: «Di quest’arte di far scortare le 
«figure dal sotto in su avrebbe potuto il nostro A. citare il Correggio, che 
nelle due cupole di Parma riescì mirabilissimo ». 


BENVENUTO CELLINI 


DISCORSO SOPRA L’ARTE DEL DISEGNO 


Il disegnare si fa con il carbone e con la biacca,” altrimenti con 
la penna stietta, intersegando l’una linea sopra l’altra; e dove si 
vuol fare scuro si soprappone più linee e dove manco scuro con 
manco linee, tanto che e’ si viene a lasciar la carta bianca per e’ lu- 
mi. Il qual modo di disegnare si è difficilissimo, e sono pochissimi 
quei che ànno disegnato ben di penna.* E questo disegnar così fatto 
è stato causa al fare gli intagli col bulino in sul rame, sì come oggi 
si vede per tante stampe che vanno per el mondo; in fra le quali le 
meglio fatte che si sieno mai viste, cioè Ie meglio intagliate, sono 
state quelle di Alberto Duro di Germania.? Altrimenti si disegna 
avendo fatto li dintorni con la detta penna, di poi si piglia i pen- 
nelli come i dipintori, faccendo lo inchiostro bianco con l’acqua 
ed a poco a poco crescendoli il colore, a tale che nelle profondità, 
cioè nelle parti più scure, si adopera lo inchiostro puro stesso. 
Questo è ancora bellissimo modo di disegnare.* Altro modo si è 
usato in su e’ fogli tinti di tutti e’ colori, con alcune pietre nere, 
domandate matite. Con queste si è disegnato, dando poi di biacca 
per dare i lumi, la qual biacca si è data in questo modo. Alcune 
volte si è fatto pastelli grossi quanto una penna da scrivere, i quali 
si fanno di biacca con un poco di gomma arabica.5 Altrimenti si 


1. Sul carbone e sulla biacca cfr. CENNINI, pp. 21 sg., 36, VASARI, qui 
Pp. 1922 sg. 2. Sulle difficoltà del disegno a penna cfr. CENNINI, p. 9, 
VASARI, qui p. 1923. 3. Riconoscimento soprattutto tecnico (cfr. VASARI, 
1568, II, pp. 297 seg. [V, pp. 399 SEg. ]) che non tien conto delle riserve 
contenutistiche del DOLCE, qui I, pp. 794 sg. 4. Cfr. CENNINI, pp. 8, 

21 sg., VASARI, qui p. 1922 e la nota 9. 5. Cfr. CENNINI, pp. 10, 20 sg.: 
«Quando hai la pratica nella mano due togli uno pennello moz- 
zetto; e con acquarella d’inchiostro in un vasellino, va’ col detto pennello 
tratteggiando l’andare delle pieghe maestre; e poi va' sfumando, secondo 
l’andare, l'oscuro della piega. E questa tale acquarella vuole essere squasi 
come acqua poco tinta; e il pennello si vuole essere squasi sempre siccome 
asciutto; non affrettandoti; a poco a poco venire aombrando; sempre ri- 
tornando col detto pennello ne’ luoghi più scuri. Sai che te ne interviene? 
che se questa tale acqua è poca tinta, e tu con diletto aombri e senza fretta, 
el ti viene le tue ombre a modo di un fummo bene sfumate ... Quando 
se’ venuto a perfezione di questo aombrare, togli una gocciola o due 
d’inchiostro, e metti sopra la detta acquerella, e col detto pennello ri- 
mescola bene. E poi al detto modo va’ cercando col detto pennello pur 
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disegna con una pietra rossa e nera, la quale viene di ponente; 
questa s’è trovata a’ tempi nostri, il nome suo si domanda lapis 
amatita.® Questo modo di disegnare è bellissimo e utile sopra 
modo e meglio che tutti li altri. Se ne servono i buoni disegnatori 
per ritrarre dal vivo, perché nel fare il buon iudizio di quel che 
bisogna, avendo posto una gamba o un braccio, così la testa e li 
altri membri, e conoscendo per muoverlo più alto o più basso, 
tirandogli innanzi o in dietro per dar più grazia alla sua figura, 
questa detta amatita con un poco di midolla di pane facilmente si 
cancella, di modo che questo è stato approvato. Perché i buon 
maestri che vogliono studiosamente disegnare, questo [dicono] 
essere il miglior modo di tutti li altri. 

Il vero disegno non è altra cosa che l’ombra del rilievo, di modo 
che il rilievo viene a essere il padre di tutti e’ disegni; e quella 
tanto mirabile e bella pittura si è un disegno colorito con i propii 
colori che dimostra la natura.3 Imperò si dipinge in dua modi: 
l’uno è quello che inmita con tutti i colori quel che la stessa natura 
dimostra; l’altro si è quello che si domanda dipingere di chiaro e 
scuro, il qual modo risucitò in Roma a’ nostri tempi dua giovani 
da bene gran disegnatori, che uno si chiamò Pulidoro e l’altro 
Matturino.* Questi feciono tante infinite opere in Roma di chiaro 


nella profondità delle dette pieghe; cercando bene i lor fondamenti; 
avendo sempre la ricordanza in te del tuo aombrare, cioè in tre parti divi- 
dere: l'una parte, ombra; l’altra, tinta nel campo che hai; l’altra, bian- 
cheggiata. Quando hai fatto così, togli un poco di biacca ben triata con 
gomma arabica ... Ogni poca biacca basta. Abbi in uno vasellino acqua 
chiara e intignivi dentro il pennello tuo detto di sopra, e fregalo su per 
questa biacca macinata nel vasellino, massimamente s’ella fusse risecca. 
Poi te l’acconcia in su la mano [o] in sul dosso del dito grosso; racconciando 
e premendo il detto pennello, e discarcandolo, quasi asciugandolo. E inco- 
mincia, di piatto, il detto pennello a fregare sopra e in quelli luoghi dove 
dee essere il bianchetto e rilievo; e seguita più volte andando col tuo pen- 
nello e guidalo con sentimento . . .». Vedi anche VASARI, qui p. 1922 e la 
nota 9. 1. Cfr. CENNINI, pp. 22 sg., 27, citato nelle note 7 e 8 di p. 1922, e 
VASARI, qui p. 1922. 2. Cfr. CENNINI, p. 8: «E se alcuna volta t’avvenisse 
trascorso, che volessi tor via alcuno segno fatto per lo piombino, togli una 
poca di midolla di pane, e fregavela su per la carta, e torrai via quello che 
vorrai». 3. Interpretazione del disegno e del colore in chiave plastica, 
propria di uno scultore; cfr. CELLINI, qui I, p. 522. 4. Le preferenze 
plastiche del Cellini apprezzano particolarmente i chiaroscuri di Polidoro 
e Maturino, unanimemente ammirati dai contemporanei; cfr. VASARI, 
1550, pp. 814 sgg., e 1568, Il, pp. 197 Sgg. [V, pp. 141 sgg.], Lomazzo, 
qui p. 1597 e la nota 2, ARMENINI, Qui p. 1499. 
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e di scuro, non si volendo mai sottomettere a nissuna sorte d’altri 
colori. Gli è ben vero che, per compiacere alla richiesta di alcuni 
lor cari amici, ei dipinsono con i colori, come fanno li altri pittori; 
dove si vede alcune opere di loro in Roma e in Napoli. Ma non 
sono di quella grande eccellenzia di gran lunga che era il lor far di 
chiaro e di scuro. Questi furno grandissimi pratici e valenti uomini, 
e per poco prezzo conducevano grandissime opere, né mai si è 
trovato da quel tempo in qua, che fu nelli anni di papa Lione, A- 
driano e Clemente, maestri che a gran lunga s’appressino a cotal 
bella maniera che essi avevano. Sono stati molti pittori, e’ quali 
non tanto ànno inmitato il modo che quei facevano, ma ànno messo 
in opera e copiate quelle gloriose fatiche, né manco si sono appres- 
sati a quel bel modo di Pulidoro e Matturino.* 

Tornando a preposito della virtù del disegno, dico avere veduto 
fare e fatto nella forza de’ grandi studii per veder iustamente le 
virtù delli scorci.* Noi pigliavamo un uomo giovane di bella fatta, 
di poi in una camera, dove fussi inbiancato, posto il detto giovane 
a sedere o ritto con diverse attitudine con le quali noi potessimo 
vedere e’ più difficili scorci; da poi messogli un lume a ragione di 
dietro non troppo alto, né basso, né troppo discosto da lui, lo 
mettevamo con quella discrezione che ci mostrava il più bello e il 
più vero. E veduto quell’ombra che esso faceva nel muro, facen- 
dolo star fermo, prestamente si proffilava la detta ombra; da poi 


1. Sulle opere romane di Polidoro e Maturino e su quelle napoletane di 
Polidoro cfr. VASARI, 1550, pp. 821 sg., e 1568, II, pp. 201 sgg. [v, pp. 150 
sgg.]), citato nella nota 2 di p. 1499. Vedi anche VASARI, 1550, p. 819, e 1568, 
II, p. 200 [v, p. 147]: «Fecero ancora molte camere e fregi nelle case di 
Roma, co i colori a fresco et a tempera lavorati, le quali opere erano da essi 
esercitate per prova, che mai a colori non poterono dare quella bellezza 
che di continuo diedero alle cose di chiaro e scuro, o in bronzo o in ter- 
retta». 2. Un elogio pari a quello dei contemporanei; cfr. soprattutto 
VASARI, 1550, pp. 814, 817, 821: «E veramente la inclinazione della natura 
in tale arte per lui avuta, fu sì propria e divina, che sicuramente si può 
dire che e’ nascesse così pittore, come Virgilio nacque poeta: e come veg- 
giamo alle volte nascere certi ingegni maravigliosi »j «E nel vero che di tal 
magistero [di Polidoro e Maturino] nessuno ebbe mai in questa arte né tanto 
disegno, né più bella maniera, né si gran pratica o maggior prestezza. E ne 
resta ogni artefice sì maravigliato, ogni volta che quelle vede: ch'è forza 
stupire, che la natura abbia in questo secolo potuto aver forza farci tali 
uomini vedere i miracoli suoi»; «Insomma ciò che eglino toccarono, con 
grazia e bellezza infinita assoluto renderono». 3. Cfr. VASARI, qui pp. 1925 
sg. e le note relative. 4. Cfr. PLINIO, xv, 15, e si ricordi il favoloso 
Gige Lidio, iniziatore del disegno; cfr. VASARI, 1550, p. 113, e 1568, I, 
p. 68 (1, p. 218). 
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facilmente si faceva passare alcune linee, le quali non mostrava 
l'ombra, perché nella grossezza del braccio alcune pieghe che sono 
nella piegatura del gomito, così nella spalla drento e fuora, così 
nella testa, in alcune parte del corpo, nelle gambe, nelli piedi e 
nelle mani non si possono vedere. Addunque questo modo del di- 
segnare è quello che ànno usato i miglior maestri, con il qual si fa 
la mirabil pittura: e fra i migliori pittori che noi aviamo mai cono- 
sciuti, Michelagnolo Buonaroti, nostro fiorentino, è stato il mag- 
giore. E non per altra cosa è stato quel gran pittore che io dico, 
solo per essere il maggiore scultore di che noi aviamo avuto no- 
tizia: e le maggior lode che si dà a una bella pittura e’ se gli dice: 
«La par propiamente di rilievo».* Addunque il rilievo è il vero 
padre, che è la scultura, e la pittura è un de’ sua figliuoli. La pit- 
tura è una parte delle otto parti principali a che è ubligata la scul- 
tura.3 E questo iriterviene che, volendo fare un ignudo di scultura 0 
qual si voglia altra figura vestita o in altro modo (ma sol voglio 
ragionare dello ignudo, perché sempre si fanno prima ignudi e poi 
si vestono), e’ piglia un valentuomo terra o cera, e comincia a im- 
porre una sua graziata figura; dico graziata perché, cominciando 
alle vedute dinanzi, prima che ei si risolva, molte volte alza, abbas- 
sa, tira innanzi e indietro, svolge e dirizza tutti e’ membri della 
sua detta figura. E da poi che quella prima veduta dinanzi ei se 
n’è satisfatto, quando ei volge poi la sua figura per canto, che è 
una delle quattro vedute principali, el più delle volte si vede tornar 
l’opera con molto minor grazia, di modo che gli è sforzato a gua- 
star di quella bella veduta che ei si era resoluto, per accordarla con 
questa nuova veduta: e così tutte e quattro, ogni volta che ei le 
volge, gli danno queste dette dificultà. Le quali non tanto otto 
vedute, le sono più di quaranta, perché un dito solo che un volge 
la sua figura, un muscolo si mostra troppo o poco, talché si vede 
le maggior varietà che immaginar si possa al mondo; di modo che 
gli è di necessità di levar di quella bella grazia di quella prima ve- 
duta per accordarsi con tutte l’altre prestandole allo intorno: la 
qual cosa è tanta e tale che mai si vidde figura nissuna che facessi 
bene per tutti e’ versi.* Ancora si è visto e vede che un pittore va- 


1. Cfr. VASARI, qui pp. 1925. sg. 2. Tornano gli argomenti del primato; 
cfr. CELLINI, qui I, p. 520 e la nota 1. 3. Cfr. CELLINI, qui I, pp. 519 
sg., e l’ironico commento di V. BorcHINI, qui I, pp. 617 sg. 4. Cfr. 
ancora CELLINI e V. BORGHINI, qui I, pp. 519 sg. e 617 sg. 
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lente uomo come era il detto Michel Agnolo conduceva uno ignudo 
grande quanto il vivo di pittura con tutti quelli studii e quelle virtù 
che in esso poteva operare. Il più tempo che e’ vi mettessi si era 
una settimana, ché molte volte io viddi dalla mattina alla sera aver 
fatto un ignudo finito con tutta quella diligenzia che promette 
l’arte;" ma io non mi voglio ristringere a sì breve tempo, perché 
sono certi furori che nelli uomini sua pari virtuosissimi qualche 
volta gli avvenivano;* ma basta che in una settimana si sbrigava 
d’uno ignudo o vestito, con gran sua satisfazione e avendovi messi 
quelli studii che promette la grande arte; per la qual cosa volendo 
fare una figura di marmo, per la difficultà delle vedute e della ma- 
teria, non mai la faceva in manco di sei mesi.3 E altretanto dico del 
gran Donatello, che li fu maestro, il quale non ebbe mai uomo 
che l’aggiugnessi di graziosità d’arte: e similmente il detto Dona- 
tello dipinse bene solo per virtù della scultura. Tornando al 
gran Michelagnolo, gli à fatto più figure di pittura per ogni un 
mille che ei non è fatto di scultura; per essere la pittura tanto più 
facile, per non essere ubligata alla difficultà delle tante vedute: 
di modo che io cognosco che, volendo parlarne onestamente, dico 
essere venti volte maggiore e più degna la scultura della pittura.5 
E quelli uomini che ànno altre volte scritto in lode della pittura, 
talvolta si sono dimenticati di non essere loro stessi di scultura; e 
come uomini dipinti, e non di rilievo, ànno parlato.î Siene detto 
assai: e i benigni virtuosi mi abbino per scuso, perché, essendo nato 
di rilievo, io sono necessitato a inalzarlo più e lodarlo, per essere 
cosa più mirabile di tutte l’altre.? 


SOPRA I PRINCIPII E ’L MODO D’IMPARARE 
L’ARTE DEL DISEGNO 


( FRAMMENTO ) 


Infra l'altre maravigliose professioni che ha avute questa nostra 
città di Firenze, dove certamente ella non solo ha aggiunto gli an- 


1. Cfr. ancora CELLINI, qui II, p.1921. 2. Sul furore cfr. VASARI, qui I, p. 
596. 3. Data l’eccellenza degli esempi il Cellini abbrevia ora i tempi 
(cfr. I, p. 596). 4. Citazione di rincalzo, che sulla scia di Michelangelo 
rende anche Donatello bivalente: cioè pittore in quanto scultore. 5. L’ab- 
baco continua! Cfr. V. BoRGHINI, qui I, p. 617. 6. Cioè come bugiardi; 
cfr. CELLINI, qui I, p. 596. 7. Cfr. ancora CELLINI, qui I, p. 594. 


1934 XII - DISEGNO 


tichi, ma anco passati, questo è stato nella nobilissima scultura 
e pittura e architettura :' e che questo sia il vero, per viva ragione si 
mostrerà al suo luogo. Ma, perché il mio primo intento si è ragio- 
nare dell’arte e del vero modo de’ suoi principii, siccome meglio 
si debbe apparare; del che fare ella si è stata voglia grandissima in 
questi miei maggiori, né mai si sono resoluti di dare principio a 
una tanta utile e piacevole impresa, sebbene io sono il minore di 
tanti e sì sublimi ingegni: perché tale utile a i vivi non si perda, in 
quel meglio modo che natura mi porgerà, mi piglierò questo carico 
volentieri, non senza gran fatica, a mostrare e dare a intendere ed 
esprimere, con più facilità che io sappia e possa, un tanto glorioso 
concetto. Egli è vero che, volendo cominciare una tanta impresa, 
molti sarieno che in prima farebbono un gran discorso, perché 
volendo muovere una tanto smisurata macchina, è di necessità 
l’adoperare moltissimi stromenti; ma, perché molte volte più presto 
affastidisce ch’ei porga piacere il vedere fare tante preparazioni, 
piglieremo questo miglior modo, cioè, che cominciando a ragionare 
di tali arti, quello che noi vedremo di mano in mano, secondo le 
occasioni che ci farà mestiero, lo porremo in atto in modo che, 
mettendolo nel proposito dov’egli accaggia, molto meglio si terrà a 
memoria, che se e’ si fosse con altro ordine proposto in prima; 
e così piacevolmente cominceremo a dar principio a tal ragiona- 
mento. 

Voi, prìncipi e signori, che di tali arti vi dilettate, e voi, artisti 
eccellenti, e voi, giovani, che apprendere le volete, per certo do- 
vete sapere che ’1 più bello animale che mai abbia fatto la umana 
natura si è stato l’uomo;? e la più bella parte che abbia l’uomo si è 
la testa; e la più bella e maravigliosa cosa che sia nella testa si sono 
gli occhi: in modo che volendo l’uomo imitare gli occhi, per essere 
tali quali noi diciamo, è forza che con assai maggior fatica vi si 
metta che in altre parti d’esso corpo non faria. Sicché a me pare 
che e’ sia stato un grande inconveniente per infino a oggi, per quan- 
to io ho veduto, li maestri mettere innanzi a 1 poveretti tenerissimi 
giovani per li loro principii a imitare e ritrarre un occhio umano; 


1. Sul tradizionale primato di Firenze nelle arti cfr. ALBERTI, pp. 53 sg., 
GHIBERTI, p. 36, GELLI, pp. 36 sg., e le importanti riflessioni di VASARI, 
1568, 1, p. 508 [HI, pp. 567 sg.]), sulle quali cfr. BaroccHI, Vita di Mi- 
chelangelo, 11, pp. 48 sgg. 2. Cfr. le motivazioni aristoteliche del DANTI, 
qui pp. 1760 sgg. 
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e, perché il simile intervenne a me nella mia puerizia, così penso 
che agli altri avvenuto sia. Io tengo per certo che questo modo non 
sia buono per le ragioni dette di sopra e che il vero e miglior modo 
sarebbe di mettere innanzi cose più facili, le quali non solo più fa- 
cili, ma sarieno ancora molto più utili che non è il cominciare a 
ritrarre uno occhio. Io so bene certissimo che qualche dappoco pe- 
dante e qualcheduno di questi imbrattamondi mi verranno ar- 
guendo contro col dire che un buon maestro schermidore mette a i 
suoi discepoli ne’ principii in mano le armi più gravi, perché poi 
le vere paiano più leggieri: a questo io arei il campo larghissimo 
da poter fare un bellissimo ragionamento in mia difesa; ma, per- 
ché non servirebbe ad altro che al vento e io sono amico delle con- 
clusioni, solo mi basta di avere a questi tali tagliato la strada con 
questo poco esempio; e così comincerò a mostrare il mio buon 
modo essere più facile che ritrarre uno occhio, e infinitamente più 
utile. 

Ora, perché tutta la importanza di queste tali virtù consiste nel 
fare bene un uomo e una donna ignudi, a questo bisogna pensare 
che, volendogli poter far bene e ridursegli sicuramente a memoria, 
è necessario di venire al fondamento di tali ignudi, il qual fonda- 
mento si è le loro ossa: in modo che, quando tu arai recatoti a 
memoria una ossatura, tu non potrai mai fare figura, o vuoi ignuda 
o vuoi vestita, con errori; e questo si è un gran dire. Io non dico 
già che tu sii sicuro per questo di fare le tue figure con meglio o 
peggio grazia; ma solo ti basti il farle senza errori, ché di questo 
io te ne assicuro.* Ora considera se sia più facile il ritrarre un solo 
osso, per cominciare, o sì veramente il ritrarre un occhio umano.* 


1. Si tratta di una prassi seguita anche da ALLORI, qui pp. 1950 sgg. 
Cfr. BaLpinUCCI, NI, p. 525: «Diedesi a comporre [Alessandro Allori] un 
certo libro in forma di dialogo, del quale, non ha molto, vennero sotto 
l'occhio nostro alcuni frammenti di sua propria mano scritti, e volle in 
esso libro tutto pieno d’esemplari, disegnati pure di sua mano, diligente- 
mente incominciarsi dall’occhio e seguitare fino al rimanente delle parti 
e delle membra, prima mostrandolo in ischeletro, poi in notomia e final- 
mente in carne e pelle». 2. Cellini oppone all’apprendimento accademico 
delle singole forme la più tradizionale anatomia, intesa come fondainento 
della pratica e dello studio del disegno; cfr. LEONARDO, qui II, pp. 1271 sg., 
VASARI, qui I, pp. 26 sg., II, p.1919, DANTI, qui II, pp.1762 seg. 3. Alle 
caratteristiche dell’occhio che interessano soprattutto il pittore (cfr. ALLO- 
RI, qui pp. 1950 sgg.) il Cellini oppone una singolare descrizione plastico- 
spaziale delle ossa, che conferma le sue preziose aspirazioni scultoree. 
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Voglio che tu cominci a ritrarre il primo osso dello stinco della 
gamba, qual si chiama il fucile maggiore," a tal che mettendo innanzi 
questo tal principio a un tuo giovanetto di tenera età, è certissimo 
che a quello gli parrà ritrarre un bastoncello. E, perché in tutte le 
nobilissime arti la maggiore importanza che è in esse, volendole 
vincere e dominare, non in altro consiste, che nel pigliare animo 
sopra di loro, e’ non sarà così pusillo animo di fanciullo, che co- 
minciando a ritrarre un tal bastoncello d’osso, che non si prometta 
di farlo, se non alla prima, alle due benissimo; che così non inter- 
verrebbe quando lo mettessi a ritrarre un occhio. Dipoi aggiugnerai 
a quello l’altro fucile minore,? il quale si è un osso che è più che la 
metà più sottile, e lo metterai insieme col suo principale al luogo 
suo. Appresso a questo, cioè sopra per diritto, metterai l’osso della 
coscia, il quale è un solo ed è più grosso assai che ciascuno di questi 
due; che si chiama [.. .].} Dipoi metterai in mezzo la patella del gi- 
nocchio;* e così gli farai benissimo recare a memoria questi quat- 
tro pezzi d’osso insieme, ritraendogli per tutti i versi, cioè in faccia, 
di dietro, e così per i due suoi profili; ed a poco a poco gli comin- 
cerai a dispiegare una certa parte degli ossi del piede, li quali il detto 
giovane, o di qualsivoglia età uomo, gli verrà a annoverare e se gli 
recherà benissimo a memoria; e ne nascerà questo: che, quando 
uno si arà fatta familiare questa ossatura della gamba, innanzi che 
e’ si venga alla testa, tutti quegli altri ossi gli parranno facili: e così 
a poco a poco verrai tessendo questo bellissimo stromento, il quale 
si è tutta la importanza di questa nostra arte. 

Comincerai dipoi a fargli ritrarre uno di quegli bellissimi ossi 
delle anche, li quali fanno in modo d’un catino, che altrimenti si 
domandano [...]; li quali incastrano con bellissimo ordine in 
sull’osso della coscia, il quale si assomiglia a una palla appiccata 
in su uno bastone; e quell’osso detto anca ha la sua cassa ben fatta 
ed ordinata, dove il detto osso della coscia gira per tutti i versi; 
benché la natura ha ordinato che e’ non passi certi termini che gli 
ritiene co’ nervi ed altri suoi belli ordini, li quali si diranno di poi 
al luogo loro. Dapoi che tu arai ritratto e fattoti memoria di detti 
ossi, comincerai a ritrarre un osso bellissimo, il quale va in mezzo 
alli due ossi dell’anche; questo osso è molto bello, e lo domandano 
il codione, altrimenti si domanda [. . .].f Questo osso ha otto buchi, 


1. Cioè la tibia. 2. Cioè il perone. 3. Femore. 4. Evidentemente la 
rotula. 5. Osso sacro. 
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per i quali virtuosamente la maestra natura co’ nervi e altre belle 
cose lega tutta questa ossatura dell’uomo insieme; e di bocca’ a 
questo osso, in verso la terra, esce il fine della stiena, che pare, 
siccome veramente ell’è, una piccola codina, la quale è composta 
di cinque ossicini. Così ritra’lo assai volte, tanto che facilmente ti 
verrà fatto a memoria. Sappi che questa codina in queste nostre 
parti calde volge allo indentro, ma nelle parti freddissime, più sotto 
la tramontana, il freddo la fa torcere in fuori; e io l’ò veduta che ella 
apparisce lunga quattro dita a quella sorte di uomini che si dicono 
gli Iberni,° e paiono cosa mostruosa ma ei non è altro che quello che 
ti dico: ché, dove da noi ella volge in dentro, a loro la natura del 
gran freddo la fa volgere in fuora. Di poi novererai la maravigliosa 
spina dalla stiena, che si chiama [...], la quale sopra l’osso del 
codione detto è composta di ventiquattro ossa, che sedici ne va 
insino all'appiccatura delle spalle, e otto insino che si congiugne 
colla testa, dove si chiama la nuca; che questo osso ultimo è tondo, 
come quello della coscia, dove la testa benissimo gira. 

Tu debbi alcuno di questi ossi pigliarti piacere di ritrarre, per- 
ché è molto bello; e ha un gran buco, dove passa il filo delle rene, 
o schiena che la diciamo. Con questa ossatura della stiena si sono 
appiccate ventiquattro costole, dodici per banda, che pare il corpo 
d’una galea; e questa detta costolatura ritra’la assai, e fattela bene 
familiare, così in profilo come in faccia, cioè dinanzi e di dietro: 
troverai che le costole cominciano sopra ’1 codione, passato cinque 
ossi della schiena; al'sesto osso si comincia a appiccare le costole, 
tra le quali le prime quattro sono spiccate, e le prime due sono 
molto piccole e sono tutte di osso; e la prima è piccola, la seconda 
è assai maggiore, la terza ha appiccato un poco di tenerume in 
cima, la quarta ne ha appiccato un pezzo molto maggiore: que- 
ste prime quattro si chiamano [. . .]3 Ancora la quinta non è ap- 
piccata all’osso dello stomaco, siccome sono l’altre sette, che sono 
appiccate a un osso dello stomaco (questo intendi, che è solo 
una parte del costolame), il quale osso si è di tre pezzi, ed è lun- 
go [...]. Questo osso si è, come una pomice, poroso, e si chia- 


1. Cioè al termine inferiore (cfr. B. MaIER, in B. CELLINI, Opere, Milano 
1968, p. 873 nota 32). 2. Gli Irlandesi; cfr. B. MAIER, in CELLINI, Opere 
cit., p. 873 nota 35. 3. Costole false; cfr. B. MAIER, in CELLINI, Opere 
cit., p. 874 e la nota 4s. 
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ma [. . .}. Le dette sette costole hanno qual la terza e qual la quarta 
parte, di esse costole, di tenerume: ché tenerume non è altro che 
uno osso tenero senza midollo, e meglio si può assomigliare a un 
osso che al nervo; avvegnacché l’osso è frangibile e così è questo 
tenerume, e il nervo non è frangibile. Ora intendi bene: quando 
tu ti arai recato bene a memoria questo costolame, avvengaché poi 
tu gli porrai la sua carne e pelle sopra, sappi che quelle cinque 
costole sciolte, nel torcersi il corpo e nel piegarsi indietro ed in- 
nanzi, fanno apparire nella pelle molti bei rilievi e cavi, che sono 
delle belle cose che sieno nel corpo umano, intorno al bellico; e 
quelli, che non hanno benissimo a memoria queste tali ossa, fanno 
le più diavole cose del mondo: le quali cose io ho veduto fare a 
certi pittori, anzi impiastratori presuntuosi, che fidandosi di un 
poco di lor buona memoriuccia, senza altro studio se non quello 
ch’egli hanno fatto ne’ lor cattivi principii, corrono a mettere in 
opera, e non fanno nulla di buono, e dipoi si fanno uno abito tale 
che, quando e’ volessero, non potrebbono far bene; e con quella 
lor praticaccia accompagnata dall’avarizia fanno danno a quegli 
che son per la buona via degli studii e vergogna a i prìncipi, che, 
abbagliati da quella prestezza, mostrano al mondo di non intendere 
nulla. I valenti scultori e pittori fanno le loro opere per molte 
centinaia d’anni, e sono fatte per gloria de’ principi e vago orna- 
mento alle loro città. Adunque, poiché elle ànno a avere così lunga 
vita, perché, tu valoroso e degno principe,” non aspetti ch’elle si 
facciano bene? essendo la maggior parte della gloria la tua? Ché 
dal far bene e far male non importa due o tre anni; e considera se 
lo merita una tal opera, avendo di poi tanta vita. 

Se bene io mi sono un poco scostato da i segni del mio bel ragio- 
namento, ecco che io ritorno. Di sopra alla detta costolatura sono 
due ossa fuori dell’ordine del costolame, che ciascuno de’ due si 
posa in sull’osso del petto e tortuosamente vanno a posarsi in sul- 
l’ossa delle spalle. Questi tali ossi non accade ritrarli separati, come 
molti degli altri, ma insieme col costolame farai d’avergli bene a 
memoria: questi si domandano per nome iugulum. Appiccati a 
questo detto osso appariscono due altri ossi per di dietro, che paio- 
no due palette: questi sono belli ossi e, perché egli hanno certe 
costole, le quali si mostrano dipoi sopra la pelle; dandogli innanzi 


1. Lo sterno; cfr. B. Ma1gR, in CELLINI, Opere cit., p. 874 e la nota 48. 
2. Si rivolge al granduca Cosimo de’ Medici. 
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al tuo discepolo in iscambio di un occhio, se gli recherà bene a 
memoria, perché egl’importa assai: ché, quando un braccio fa 
qualche forza, questo tale osso fa diverse e bellissime azioni, il che 
(chi lo intende bene) fa molto bel vedere in sulla schiena, perché 
si mostra molto sopra i muscoli di detta stiena; ed ha nome os 
scapularis. A questo sono appiccate l’ossa delle braccia, che hanno 
il medesimo ordine che quelle delle gambe, benché sieno assai 
minori; e così questa ossatura delle braccia si debbe mettere benis- 
simo sicura alla memoria. Io non ti dico che usi il modo medesimo 
appunto che tu hai fatto nelle gambe, perché quando tu sarai, con 
gli ordini che io ti ho mostro, arrivato alle braccia, sicuramente tu 
potrai ritrarre la ossatura di un braccio tutta insieme colla mano, 
che è cosa molto artifiziosa e bella bene. È il vero che e’ si debbe 
ritrarla assai volte per tutti i versi, e sì l’una manritta come la man- 
cina: e, in parte che tu conduci queste braccia sicure a memoria, 
potrai qualche volta cominciare, come per piacere, a provarti alle 
maravigliose ossa del teschio: alle quali, di poi che tu arai fatto quel 
diligente e assiduo studio in quella sotto ossatura, al detto teschio ti 
metterai intorno; e sempreché tu ne arai, per quel verso che ti verrà 
fatto, ritratto qualcuno che ti cominci a piacere, ti ingegnerai 
d’appiccargli l'altre sotto ossa: benché questo teschio vuole essere 
ritratto per moltissimi versi, acciocché benissimo te lo metta nella 
memoria; perché sappi per cosa certissima che, chi non intende 
né abbia bene a memoria quest’ossa della testa, non può mai fare 
testa, in qualsivoglia modo né di che sorte ella si sia, che abbia una 
grazia al mondo. 

Sarebbe il meglio che, in mentre che tu ritrai questa ossatura 
dell’uomo, che tu non disegnassi altra cosa di sorta alcuna, per non 
ti aggravare la memoria in altro. Innanzi che io mi scosti da questo 
importantissimo fondamento per entrare in altro, voglio che tu 
sappi prima tutte le misure di questa umana ossatura, perché me- 
glio tu possa dipoi con più sicurtà comporci sopra la sua carne, 
cioè i nervi, co’ quali con tanta arte la divina natura lega questo 
bello strumento, e i suoi muscoli di carne, insieme colle dette ossa 
da i nervi legati. In questo mezzo che tu verrai misurando queste 
ossa, tu ritrarrai questa ossatura nel modo proprio come se e’ fosse 
un uomo vivo, cioè acconcerai la detta ossatura che posi, per 
vedere la gamba che posa, come e quanto ell’entra nella sua anca 
ed il modo ch’ella fa a torcersi: così la acconcerai ardita, che posi 
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in su due gambe aperte, volgendo la testa e dando attitudine an- 
cora alle braccia: di poi la acconcerai a sedere, alta e bassa, facen- 
dola storcere per diversi modi; e così facendo ti verrà fatto un fon- 
damento tanto maraviglioso, il quale ti faciliterà tutte le gran diffi- 
cultà che sono in questa nostra divina arte. E, per mostrartene un 
esempio e allegarti un autor grandissimo, vedi le opere di maestro 
Michelagnolo Buonarruoti; ché la sua alta maniera è tanto diversa 
dagli altri e da quella che per l’addietro si vedeva, ed è tanto piaciu- 
ta, non per altro che per avere tenuto questo ordine delle ossa:* e 
che sia il vero, guarda tutte le opere sue tanto di scultura quanto di 
pittura, che non tanto i bellissimi muscoli ben posti ai luoghi loro 
gli abbian fatto onore quanto il mostrare le ossa [.. .]. 


1. In questa dinamica degli scheletri Cellini concorda con l’ALLORI, qui 
p. 1981 e nota 2.° 2. Cfr. DonI, VASARI, CELLINI, qui pp. 1909, 1926, 
1932. 
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IL PRIMO LIBRO DE’ RAGIONAMENTI DELLE 
REGOLE DEL DISEGNO D’ALESSANDRO ALLORI 
CON M. AGNOLO BRONZINO 


RAGIONAMENTO PRIMO 


Aress. Îo vi prego, messer Agnolo, che vi piaccia di farmi quella 
grazia che tante volte vi ho domandata per parte di que’ nobilissimi 
gentiluomini de’ quali son tanto familiare. 

M. AGN. Ricordami qual è, percioché io nel vero non l’ho ora 
così bene a mente. 

ALess. Non v’ho io detto molte volte che il cavaliere signor 
Andrea di Ruggieri Minerbetti, il signor cavalier Vincenzio Ac- 
ciaiuoli, figliuolo del signor Carlo, il signor cavaliere Simone di 
Donato Tornabuoni, il signor Tommaso d’Agostino del Nero, 
il signor Cosimo di Palla Rucellai et il sig. Alessandro di Giam- 
maria Segni! desiderano assai d’imparare a disegnare, e che al pari 


1. La lista dei gentiluomini varia nelle diverse redazioni manoscritte del 
dialogo. In C e D compaiono con il solo cognome il cavaliere Minerbetti, 
il cavaliere Acciaiuoli, il cavaliere Tornabuoni e messer Tommaso del 
Nero. In D [p. 1] una nota marginale li identifica, con la variante di Donato 
Ruggieri Minerbetti (poi divenuto Andrea di Ruggieri), mentre F ag- 
giunge il sig. Alessandro di Gianmaria Segni. Gli stessi Vincenzio Ac- 
ciaiuoli e Simone Tornabuoni in un primo tempo (in A e B) erano stati 
pensati come personaggi del dialogo, offrendo l’occasione ad indugi di- 
vagativi; cfr., ad esempio, B, pp.1sg.: «At. Il non vi avere visto pare[c]chi 
giorni sono m’aveva messo non so che di gelosia nel capo e davami non 
poco martello, e dubitava molto che voi non foste ingrossati col fatto mio; 
cagionato non di meno da l’avermi voi tante volte pregato ch’io dovesse 
mostrarvi qualche regola per la quale voi potessi intendere et imparare di 
disegnare. Ma, come sapete, di quante volte me n’avete parlato vi ho 
sempre allegato prima giuste cagioni, poi vere ragioni per le quali mi pen- 
sava d’avervi fatto capace ch’io non sono né era il caso a tanta fatica; ma poi 
ch'io veggio in fatti che ci siete più vòlti che mai, desiderand’io quanto mai 
di farvi servizio et avendovi pur oggi sentito, al ragionar insieme, darmi 
qualche puntura, non voglio poi alla fine tirare tanto la corda che l’arco si 
spezzi, anzi più presto sopportare che alla giornata mi tenghiate per dap- 
poco, che scortese di quel che Dio sopra a ogni mio merito, per sua infinita 
bontà, m’ha concesso valere in questa professione. Ma sallo esso Dio che 
quello che mi fa di miglior gambe, dopo il suo santo aiuto, si è che passo 
per passo anch’io [vo] cercando la guida del mio eccellente maestro m. 
Agnolo Bronzino, il quale, come ben sapete, mi ha sempre insegnato tutto 
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degli altri loro studi che a gentiluomini convenghino, l’apprezzino ?! 
E vorrebbono per mezzo mio ottener da voi intorno a ciò quelle 
regole e quelli avvertimenti che voi meglio che alcun altro potete 
dar loro, e non passa mai quattro giorni che qualcun d’essi non 
me lo ricordi, e pur oggi il signor Cosimo Rucellai me n’ha parlato 
e m'ha accennato [che] anzi che no ne danno la colpa a me, cosa 
che in vero mi tormenta assai, se bene ho molte volte fatto mia 
scusa con lor signorie, ch'io vi veggo occupatissimo in molti studi, 
oltre alle fatiche appartenenti a l’arte, che non mi sono ardito 
accrescervi molestia, e per tal conto e non per altro son restato di 
così spesso parlarvene; ma ben vi prego, poiché oggi la stranezza 
del tempo e del freddo m'ha fatto ritirare a casa due ore prima 


quello che secondo l’età gli pareva atto di potere imparare, e da piccolo 
nutrito et allevato fino a quest'ora. M. VIN. S’io non vi interrompessi di 
parlare, noi non vi legheremo così presto come desideriamo legarvi, poi 
ch'io vi veggo mezzo vòlto al contento nostro, di che tante volte siete stato 
pregato da noi. Però desidero quanto prima si pigli qualche resoluzione; 
e ci piace assai che voi speriate prima ne l’aiuto di Dio, poi in quello del 
vostro maestro, l’eccellenza del quale non solo sappiamo tenere oggi il pri- 
mo luogo nella pittura, ma degno ancora di infinite lodi nella poesia, e 
aggiungendoci non meno la bontà de l’animo, la quiete della vita, la mode- 
stia dei costumi e molt’altri ornamenti di che il mondo tutto lo loda. Ma 
poi, dunque, che a'vvoi et a‘nnoi si porge così bella occasione, a'vvoi d’im- 
parare, a noi che ci insegnate, non è da prolungare mai il promesso bene. 
AL. Tutto vi concedo, messer Vincenzio, ma quest’ultima parola mi fa un 
poco d’ombra, ché diceste voler ch’io v’insegni. Né mi vorrei, per far 
servizio, acquistare qui un nome di maestro o ver saccente, e ch’io n’allacci 
la giornea. Ché ben sapete come vanno oggi le cose del viver d’oggi, e 
quanto gl’uomini siano vaghi di mordere e graffiare altrui. Basteravvi bene 
che più presto sono recitatore di quello che dal mio maestro caverei gior- 
na[l]mente, con disegno o con parole, intorno al proposito nostro. M. Sim. 
Per l’amor di Dio, messer Vincenzio e*vvoi Alessandro, fuggite il superfluo 
il più che sia possibile e si venga quanto prima a’ ferri. E questo sarà il mo- 
do. Ditemi un poco, Alessandro, avete poi pensato l’ordine quale volete 
tenere in darci le dimostrazioni de’ primi principii et aprirci la strada per 
il desiderio nostro ? AL. Piano un poco, messer Simone, voi mi serrate trop- 
po presto fra l’uscio e ’1 muro. Non vi basterà egli che oggi dopo desinare 
noi ci riveggiamo, e potremo un poco discorrere insieme del modo e del- 
l’ordine che tener si debba? ché di questo voi, così bene com’io, meglio ne 
potrete dare ordine. Ma ditemi, non volete voi che ci sia ancora il cavaliere 
Minerbetti, messer Tommaso del Nero, e similmente messer Cosimo Ru- 
cellai, i quali sapete esser di pari animo al vostro di volere imparare et 
intendere di tal professione ? ». Dopo tanti preamboli i dialoganti si ritrova- 
no e vanno a ragionare all’Orto Rucellai, dove il discorso, in assenza del 
Bronzino, è condotto da Alessandro Allori. 1. Gentiluomini che seguono 
ancora i precetti del CASTIGLIONE; cfr. qui I, pp. 119 sgg. 2. Ms. potete 
loro insegnare, poi corretto. 3. Ms. appartenenti alla pittura, poi corretto. 
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ch’io non arei fatto, e che non mi pare avervi visto è gran tempo 
quanto oggi più atto a dar principio a così fatta materia; però vi 
prego che vi piaccia far a tutti questo favore, non essendo massime 
da partirsi d’intorno a questo buon fuoco.* 

M. AGN. Questa tua domanda [non è così], trattando de’ prin- 
cipii, da poterla passare di leggieri come tu credi, anzi bisognano 
molte considerazioni intorno a quanto son ricerco* da lor signorie 
e da te, che t'ho in luogo di figliuolo;* talmente che per questo 
giorno ti licenzio e domane ci rivedremo e ti darò qualche princi- 
pio di quello che secondo me per principiare mi parrà a proposito. 

Atess. Il vedervi adesso molto meglio disposto che alcun’altra 
volta ch'io vi abbia parlato di questo negozio, mi riempie d’al- 
legrezza grandissima, e vi prego, mentr’io riattizzo questo fuoco, a 
farmi grazia almeno di sciormi un dubbio intorno alla dichiara- 
zione di questa voce disegno, il quale mi ha tenuto molto tempo 
confuso: cioè quello che veramente vogli significare, e se è voce 
nostra o greca o latina, o derivi da altre lingue; e voglio dirvi che i 
sopranominati gentiluomini un giorno, disputando tra loro, dice- 
vano che dove noi con la voce del disegno comprendiamo general- 
mente tutte le cose dove interviene esso disegno,* le quali in vero 
son molto differenti infra di loro, per tanto vi prego, non avendo 
cosa che molto vi sturbi, a compiacermi di dire intorno a questo 
quello che intendete. 


1. B, p. 5, ambienta il dialogo nell’Orto Rucellai e non risparmia più 
elette divagazioni ambientali: «Lasciando stare il palazzo [Rucellai] che 
in sé è commodo e bellissimo et ornato di quegli abbigliamenti che alla 
magnificenza de’ padroni se li convengono, ché, a volere dirne come vorria 
il luogo, sarebbe necessario farsi dalle fondamenta e su salendo dirne per 
ordine, né si potrebbe se non con lungo ragionamento narrarle, ma quello 
ancora dove mi compiaccio infinitamente si è l’orto, il quale oltra al bello à 
in sé del capriccioso, sendoci luogo sì per gli uccelli come ancora commodo 
per i pesci...» 2.Cfr. CELLINI, qui pp. 1929 sgg. 3. Cfr. VASARI, 1568, 
11, p. 867 [vit, p. 606]: «Molti sono stati i creati e discepoli del Bronzino. 
Ma il primo (per dire degl’accademici nostri) è Alessandro Allori, il quale 
è stato amato sempre dal suo maestro, non come discepolo ma come pro- 
prio figliuolo, e sono vivuti e vivono insieme con quello stesso amore fra 
l’uno e l’altro che è fra buon padre e figliuolo», BORGHINI, p. 623, BALDI- 
NUCCI, III, p. 520, credettero quindi Alessandro nipote di Agnolo, ma in 
realtà egli era il figlio del suo amico Cristofano di Lorenzo spadaio (cfr. 
A. VENTURI, Storia dell’arte, 1x, 6, 1933, p. 76). Rimasto orfano all’età di 
cinque anni, Alessandro fu allevato dal Bronzino e ne assunse il cognome. 
4. Allusione ad un disegno universale; cfr. DONI, qui II, p. 1907, e I, pp. 


559 988. 
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M. Acn. Mentre che tu fai professione di far arder questo fuoco 
vai pur ancor me stuzzicando, onde lascerò da parte un poco di 
mio negozio e ti contenterò sopra di questo quanto per me si 
potrà di quello che veggo essere il desiderio tuo. E ti dico che è 
vero che i Greci et i Latini, ma molto più i Greci, hanno voci che 
significano quale pianta di qualsivoglia edifizio e quale elevazione 
dalla pianta, cioè il proffilo, e quale il di dentro dell’edifizio et 
anco la prospettiva con le sue lontananze delle scene, sì il di dentro, 
«come il di fuori; ma questo lo disputino quelli che si dilettano di 
studiare le altrui lingue e venghiamo, poiché così ti contenti, alla 
dichiarazione del nostro volgare. Ma in vero mi scuso per sentirmi 
men atto a queste dispute che a cosa alcuna dov’io mi travagli. A 
me pare che noi vogliamo inferire con questa sola voce disegno di 
avere espresso et imitato sì la pianta com’il proffilo, la prospettiva, 
i paesi, tutti gli animali in tutte le vedute e parimente ancora gli 
uomini, tanto ignudi quanto vestiti. Ma questo poi non molto ri- 
lieva, che dalla voce del disegno derivino;” veggiamo quali con 
questa voce sola si possono chiamare i veri disegni, e sopra questo 
fermianci, lasciando l’altre dispute da parte. E ti dico brevemente 
che per il disegno intend’io tutte quelle cose che si possono formare 
con il valore o forza delle semplici linee.3 

ArLess. Come le semplici linee? Dichiaratemi di grazia più par- 
ticularmente quello che intender debba per queste semplici linee. 

M. AGN. Per linee intend’io, come noi diciamo, i dintorni et in 
somma tutte quelle cose che non hanno né ombre né lumi. 

ALEss. Ancora resto confuso. Ditemi, di grazia, non si chiamano 


1. Cfr. VITRUVIO, I, II, 2: «Species dispositionis, quae graece dicuntur 
éa, sunt hae: ichnographia, orthographia, scaenographia. Ichnographia 
est circini regulaeque modice continens usus, e qua capiuntur formarum 
in solis arearum descriptiones, orthographia autem est erecta frontis imago 
modiceque picta rationibus operis futuri figura. Item scaenographia est 
frontis et laterum abscedentium adumbratio et circinique centrum omnium 
linearum responsus. Hae nascuntur ex cogitatione et inventione » (FERRI, 
pp. 53 sgg.: «Le figure della dispositio — in greco idéat — sono tre, icno- 
grafia, ortografia, scenografia: cioè pianta, alzato, disegno prospettico. 
L’icnografia consiste nel giusto uso del compasso e della riga: essa ci pre- 
senta il disegno nelle forme sul piano. L’ortografia è l’imagine della fac- 
ciata e dell’opera futura, disegnata secondo le proporzioni. La scenografia 
è lo schizzo della facciata e dei lati in iscorcio, colla convergenza di tutte 
le linee al centro del compasso. Queste figure nascono da ‘‘cogitatio’”’ e da 
“inventio” »). 2. Cfr. la nota 4 di p. 1943. 3. Sui lineamenti cfr. LEONAR- 
DO, qui I, p. 737, II, p. 1292, VASARI, qui II, p. 1914 e la nota 4. 4. Cfr. 
diversamente VAsaRI e CELLINI, qui pp. 1914 Sgg., 1930 Sgg. 
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disegni quelli dintorni o linee che sono ombrati con la matita, o 
con la penna con acquerello, o sopra fogli tinti lumeggiati con 
biacca o con gesso, o mescolato insieme matita rossa e nera, o se ci 
è altri modi di disegnare, come sarebbe con il carbone, con il 
piombo, o se ci è altro modo ch’io non mi ricordi essersi usato 
tanto dagli antichi quanto da’ nostri moderni ?' 

M. AGN. Differenza sarà se noi vogliamo oggi ragionare secon- 
do il corrotto vocabolo di che ci serviamo generalmente, o pur, 
per quanto io intenda, andar cercando della verità della cosa; e 
facendoci alquanto più da lontano, ti dico primieramente che, 
quando ebbe principio il disegno, è avvenuto in questo come in di 
molte altre cose, che da un picciol principio son poi sempre venute 
ampliando e crescendo con la lunghezza del tempo, dalla quale 
gl’ingegni degli uomini si sono industriosamente affaticati; e siamo 
quasi (possiam dir) certi che quelli primi, che volsero cominciar 
con l’arte a immitare dalla natura, cominciarono a dintornar le 
cose cor una linea sola, o per via dell'ombra che fanno le cose bat- 
tute dal sole, o sì veramente quelle [che] derivano dal lume ordina- 
rio di candela o lucerna, ricevuta che sia l’ombra sopra parete o 
muro o altra cosa piana; e questo è quello ch'io chiamo disegno.” 
Poi, quando divennero più industriosi, gli uomini cominciarono, 
quelle cose che avevano disegnate — come ti ho detto — con una 
sola linea dintornandole solamente (da questo poi son derivati 
quelli che noi diciamo i dintorni), a cercar di dar loro con la 
spessezza delle linee ritondità e rilievo; e questa è quella che fu 
poi chiamata pittura, la quale se da principio fu fatta con un color 
solo o con più, poco importa, sendo che chi pur fusse di questo 
curioso, vegga Plinio nel xxxv libro al quarto capitolo, il quale ne 
tratta sì degli antichi avanti a lui come di quelli che furono ne’ suoi 
tempi maestri eccellentissimi.* E brevemente rispondo a quanto 


1. Modi di disegnare citati anche da VASARI e CELLINI, Qui pp. 1922 Sg., 
1929 sg. In D [p.2]è citato anche lo stile d’argento, poi tralasciato. 2. Si 
ricordi il vasariano Gige Lidio (VASARI, 1550, p. 113, e 1568, I, p. 68 [I, 
p. 21$]) e cfr. CELLINI, qui p. 1931. 3. Cfr. PLINIO, xxv, 15 e 16: «De 
picturae initiis incerta nec instituti operis quaestio est. Aegyptii sex mili- 
bus annorum aput ipsos inventam priusquam in Graeciam transiret 
adfirmant: vana praedicatione ut palam est. Graeci autem alii Sicyone alii 
aput Corinthios repertam, omnes umbra hominis lineis circumducta; 
itaque primam talem, secundam singulis coloribus et monochromaton 
dictam, postquam operosior inventa erat; duratque talis etiam nunc» 
(FERRI, p. 125: «Sugli inizi della pittura regna grande incertezza e del 
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dicesti poco fa delli disegni, così chiamati da te in diversi e più 
modi, che non concedo altrimenti che siano più disegni. Or dimmi: 
le facciate de’ palazzi e degli altri casamenti, i quali sono adornati 
di chiaro e scuro, le chiami tu disegnate o dipinte?" 

AtLess. Io non posso invero chiamarle altrimenti che nel modo 
che generalmente si usa, cioè di chiaro e scuro, se bene sino al 
presente non ho creduto che sia pittura se non quella dove va 
diversità di colori. 

M. AGN. Ecco adunque che, tutte le volte che per la forza del- 
l’ombre e de’ lumi si cerca o dà il rilievo con qualsivoglia colore, 
è pittura e non disegno; il qual disegno non vuol essere altro che 
quello che la linea più sottilmente dimostrar possa.’ Ma non vor- 


resto la questione esula dal compito nostro. Gli Egizi dicono che fu in- 
ventata da loro seimila anni prima che passasse in Grecia; vana pretesa, 
come è di per sé chiaro. I Greci dicono, alcuni che fu trovata a Sicione, 
altri a Corinto, tutti però concordano nel dire che nacque dall’uso di 
contornare l’ombra umana con una linea. Pertanto la prima pittura fu così: 
la seconda fu a colori unici, detta poi monochromatos quando già era in 
uso quella più complicata, a vari colori. La pittura monocromatica dura 
tal quale anche adesso»); «Inventam liniarem a Philocle Aegyptio vel 
Cleanthe Corinthio primi exercuere Aridices Corinthius et Telephanes 
Sicyonius sine ullo etiamnum hi colore, iam tamen spargentes linias intus. 
Ideo et quos pingerent adscribere institutum. Primus illevit eas colore 
testae, ut ferunt, tritae Ecphantus Corinthius » (FERRI, p. 125: «La pittura 
lineare — quella del contorno all'ombra - sarebbe inventata da Philokles 
Egizio o da Kleanthes Corinzio; la esercitarono per primi Arideikes Co- 
rinzio e Telephanes Sicionio, ancora senza l’uso di alcun colore, ma dis- 
seminando delle linee entro il contorno; c’era pertanto l’abitudine di scri- 
vere anche il nome delle persone rappresentate. Il primo a colorire le figure, 
come narrano, fu Ekphantos di Corinto, che usò il colore di coccio pesto 2). 
1. Si ricordi come la vocazione plastica del Cellini apprezzava particolar- 
mente i chiaroscuri di Polidoro e Maturino; cfr. CELLINI, qui p. 1931 e le 
note I e 2. 2.B, pp.10sg., conserva a proposito di questa distinzione tra 
disegno e pittura una discussione più accesa: «M. VIN. Ma ben vi confesso 
ch’io mi vo accostando un poco più con la vostra oppenione e mi vo 
ricordando d’aver visto molti disegni fatti di chiaro e scuro, in su fogli 
tinti di vari colori, fatti o con matita o penna, lumeggiati di biacca o col 
gesso, e tele che paiano come queste facciate dipinte che si veggono qui in 
Firenze o in Roma, le quali si chiam[an]o pitture di chiaro e scuro. M. Cos. 
Non sono in tutto con le vostre oppenioni, né so ben com’io me la passi, 
perché non so capire che si possano chiamare pitture quelli che volgar- 
mente son chiamati disegni, se ben con l’ombre e lumi sopra fogli tinti o 
bianchi; però che io non intendo che sia pittura quella dove non sia la va- 
rietà de’ colori, con il mezzo de’ quali vanno immitando tutte le cose... 
M. Vin. Eccovi adunque: poi che i color fanno, mescolati insieme, le pit- 
ture e pareti, s'interclude il bianco et il nero, senza i quali far non si può 
che con essi insieme mescolati, e loro due semplicemente faranno pittura 
e non disegno. Senzach’io non mi ricordava che si fanno certi che gli chia- 
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rei che questo mio ragionamento ti facessi credere ch’[io] voles- 
si persuadere tanto alli pittori o scultori o altri che, per quanto ho 
detto, restassero di non dar l’ombre a i loro disegni et il rilievo in 
tutte le maniere che si usano del disegnare; ché darei contro a quello 
che fo io stesso tutte le volte che mi occorra far disegni; ma è stato 
più per un poco di sodisfazione alla tua domanda; anzi, conforto 
sempre che i disegni si studino e finischino il più che sia possibile, 
acciò che l’opere vengano più facilitate. E, lasciando per ora il 
disputar di questo, considero molto più a molte difficultà che ci 
saranno prima che si venga a mettere in opera il disegnare. 

Aress. Quale può essere quella cosa poi, all’ultimo, che vi dia 
tanto fastidio che c’impedisca i primi princìpi? 

M. AGn. Cotesto appunto del principiare è quello che mi mette 
in pensiero, considerando non solo il principio, ma qual è il mezzo 
e qual poi l’ultima parte del nostro ordine, per facilitare lo studio 
nostro con più regola che possibile mi sia, et, essendoci più e di- 
verse vie, cercar la più facile o vero quella ch'io tengo per la mi- 
gliore. E quanto a me (come puoi molte volte avermi sentuto dire 
trattando de’ principii dello studio nostro), sono stato et ancor 
tengo questa oppinione, che cominciassero gli studiosi, tanto gli 
scultori quanto i pittori, dall’ossature parlando dell’uomo, trat- 
tandosi dello ignudo, che mi par la più bella e forse la più difficile 
imitazione che si faccia da noi; e che quelle, sì come sono il fonda- 
mento nella fabbrica de’ corpi umani e parimente in tutti gli animali, 
così siano il fondamento de’ nostri studi, e tanto più che elleno 


mano pastelli, che sono di tutti i colori, sì com’io già vidi fare a uno ami- 
co pittore, che gli riduceva come una pasta soda e di poi ne faceva punte 
come si fa della matita, e con essi contrafaceva la carne et insomma tutti i 
colori; senzaché la matita rossa e nera ancor ella, secondo ch’io ho visto, 
mescolata insieme immita assai comodamente il color della carne. M. Cos. 
Sio vi dicessi di essere soddisfatto a pieno, non vi direi in tutto il vero, et 
andrò pensando sì alle vostre ragioni come alle mie, e la prima volta che ci 
sia commodo di ragionare, dirò quanto mi farà di bisogno. M. Stm. El 
simile farò io, parendomi che per istasera si sia parlato a bastanza, e mi 
par raccorre dal nostro ragionamento sopra al nome del disegno, che esso 
sia, come da prima disse m. Vincenzio, una dimostrazione espressiva di 
tutte quelle cose le quali si formano con le semplici linee; il resto poi fatto 
in su fogli tinti, lumeggiati con biacca o ombrati con matita o a[c]querel- 
lo, e similmente sopra i fogli bianchi con matita nera o rossa, penna, 
a[c]querello, non siano più disegni ma pitture. Sta così, messer Vincenzio ? 
M. Vin. Così sta secondo me, ma voi che dite? M. Tom. Dico ch'io non 
son molto contrario alla vostra oppenione». 
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appariscano alla superficie della pelle in tutte quelle congiunture 
che chiamano gli anatomisti essere di moto manifesto, et anco [in] 
quelle [che] da i medesimi son chiamate di moto oscuro in buona 
parte si manifestino; laonde che è molto utile il possederle.' E 
questa distinzione de’ moti al suo luogo e tempo mi riserbo il trat- 
tarne, cioè quanti e dove siano nella nostra ossatura, a tale che 
tutta l'ossatura (ti replico) lodo prima che studiar si debba con le 
sue misure proporzionatamente. Né creder che questo non mi 
metta alquanto in pensiero, come ti dissi poco fa, considerando 
che a questi signori non debba parer cosa un poco spiacevole” il 
cominciare il lor principio da un osso, così del capo, come d'ogni 
altra parte, e dove tutte le cose nella lor superficie son belle e pia- 
cevoli ad immitare (delle belle et al gusto piacevoli parlando), così 
poi son tanto più maninconiche le ossa;* ma non vorrei che 


Ir. Cfr. CELLINI, qui pp. 1935 sgg. In B, p. 14, questo parere di Agnolo 
Bronzino è riferito da Alessandro Allori che narra agli amici gentiluomini 
il suo incontro con il maestro: «AL. Venuta la disiata sera, non aspettai 
che fosse dopo cena e me n’andai a trovarlo [il Bronzino] nella sua soffitta; 
e dopo i saluti che s’usano, sapend’egli la mia volontà, non occorse nuova 
esposizione e cominciò: ‘“Come tu sai ch'io ti ho molte volte detto, ti re- 
plico di nuovo che chi vuole in questa nostra professione della pittura, 
come della scultura, camminare per la buona e luminosa strada, gli bisogna 
da prima fare i fondamenti suoi sopra il disegno, padre in universale non 
solamente della pittura e scultura et architettura, ma di tutte le cose. Se 
non principale, almeno è buono averlo per compagnio. Però di questo 
medesimo ragionando, e massime che questo è quello che principalmente 
per loro ornamento desiderano questi gentiluomini, sendo dunque neces- 
sario a chi vuol sapere la ragione delle cose, cercare non solo l’apparente 
di fuori, ma dove o il potere o la matteria lo comporta, cercar ancora il di 
dentro di esse, né meno fa di bisogno a noi pittori e scultori, parlando ora 
per l’invenzione dell’uomo, come cosa più bella e più nobile, cercar 
d’intendere, per venir alla eccellenzia, principalmente il numero, le misure, 
le legature o congenture dell’ossa, di poi l'anatomia, cioè i primi muscoli 
sotto la pelle, come più importanti, ché il resto poi secondo il capriccio lo 
concederei a ciascuno, ma non in tutto il darei per regola, ma ben aprovo 
il saper ancora dove i primi muscoli si appi[c]chino o sottentrino, per 
esser più capace de’ primi. Ma in somma son cose che, fuori dell’aversene 
a servire il pittore o lo scultore, doverebbe la maggior parte degl’uomini 
di qualche gusto cercare di veder una volta o più l’anatomia, sì di dentro 
come di fuori, del nostro corpo, ché, ciò facendo, vederebbono molte cose 
degne di esser considerate, come sarebbe nelle interiora, quale cose situate 
così sopra la diaframa come sotto di essa, e similmente l’anatomia della 
testa, ché vedrebbono un numero grande di cose che tutti li farian maravi- 
gliare; non dico già cercarne così sottilmente, come si ricerca a chi ne facci 
professione, ma così come un discredersi con sé stesso”». 2. D [p. 4] 
stranetta. 3.D [p. 4] maninconiche e spiacevoli l’ossature. 
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disgustasse’ loro questo poco del fastidio, con ciò sia che sarà di 
grandissimo utile, né sarà fuori di proposito lo andare così destra- 
mente nominando l’ossa, e l’altre parti che occorreranno, per li 
nomi che più communemente si usano; talché volendone più piena 
e maggiore intelligenza di quello che io sia per dirne, ci sono autori 
nobilissimi che hanno scritto, tanto antichi quanto moderni, sì co- 
me ne’ tempi nostri ha fatto il dottissimo e diligentissimo messer 
Andrea Vessallio in quella sua bell’opera, né mai a bastanza lodata, 
De humani corporis fabrica, scritta nella latina lingua et insieme 
inserendo, quanto facci a proposito, le voci tanto nella lingua greca 
quanto nell’ebrea; e più pur modernamente ha scritto nella nostra 
lingua Giovanni Valverde spagnuolo. Saranno questi autori a lor 
signorie di molto contento a quella ora che per meglio chiarirsi ne 
farà loro di bisogno.” 

ALess. Io non tengo che alcuno di questi signori abbi a far dif- 
ficultà a quanto sarà ordinato da voi, ma ben vi prego che, se e’ vi 
paressi, per questa prima parte (che m’immagino che abbi ad essere 
la testa) vi piacesse cominciare prima dalla pelle, seguitando dopo 
quella dall’ossatura o dalla notomia, come più vi piace. Tengo per 
fermo che sarebbe loro di più contento, e perdonatemi se fo troppo 
a sicurtà con voi. 

M. AGN. Poco importerà poi all’ultimo far di questo come ti 
piace; ma ben ti dico che, come siamo spediti di tutta la testa con 
la sua gola, tanto in faccia quanto in proffilo o a mezz’occhio 0, se 
vorremo, altre vedute (che come sai son quasi infinite), ti dico che 
primieramente faremo l’ossatura e dopo questo la notomia, cioè i 
primi muscoli, levata la pelle, et all'ultimo essa pelle, dicendoti che 
ne’ secondi muscoli e terzi non entrerrò in distendermi più oltre 
che bisogni allo studio nostro, e molto meno ancora nelle parti 
spiritali o vitali o naturali, le quali hanno l’esser loro nell’interiora 
de’ corpi nostri tanto sopra la diaframa quanto sotto di essa; che 


1. D [p. 4] dispiacesse. 2. F dà indicazioni più ampie rispetto a D [p. 4]: 
«Tal che poi, volendone più piena o maggiore intelligenzia, ci sono gli 
autori che hanno scritto della anatomia... come il Vesalio et il Valverde, 
che a tutto trattano con molta diligenzia, sendo molti più antichi autori 
che non mi occorre nomar». Su Andrea Vesalio cfr. VARCHI, qui I, p. 531 
e la nota 1. Juan de Valverde pubblicò a Roma nel 1556 la sua Mistoria de 
la composicion del cuerpo humano che fu tradotta nel 1560 (Anatomia del 
corpo umano, Roma e Venezia) e più volte ristampata (ad esempio a Ve- 
nezia nel 1586). 
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poi all'ultimo bisogna vederle dal vero, ché molto meglio se ne 
fa qualche profitto, molto più che fidarsi interamente delli disegni; 
ma solo quando sarò sforzato ne toccherò ragionando così alla 
grossa e da non fidarsi di quanto da me ne sarà trattato.* 

ALEess. Tutto sta bene, messer Agnolo, ma ben vi prego, sapen- 
do che e’ non è molto che facesti un’anatomia per vostro studio 
di tutto il corpo umano? et in particolare con molta diligenza degli 
occhi, mostrando il mirabil artifizio delle sue tuniche, de’ suoi 
umori e le altre sue appartenenzie tanto de’ muscoli quanto de’ nervi 
ottici, et in somma tutto quello che al vedere serve et al moto, ma 
non vorrei che la troppa voglia mi facessi passare quei termini 
della modestia alla quale vi son sempre obbligato, pregandovi che, 
non vi sendo noia, farmi almeno questa sera un occhio solo con 
la sua pelle, se però non vorrete far altro, acciò che domane, che 
facilmente qualcuno di essi mi verrà a trovare, possa lor mostrare 
quanto cortesemente avete dato principio a questa onoratissima 
impresa.* 


1. F espone qui il programma di tutto il trattato, realizzato solo in parte. 
Sul vero cfr. D [pp. 4sg.]: «AGN. Veramente bisogna vederle dal vero 
[le anatomie], chi ne vuol far qualche profitto, e non fidarsi interamente 
delli disegni, ché in questo non mi affaticherò molto per ciò che con molta 
commodità le potranno veder da’ veri corpi, facendose tagliare da chi 
intende, tanto fisico quanto cerusico; ma solo quando sarò sforzato ne 
to[c]cherò un motto così alla grossa, e da non fidarsi di quanto ne sarà 
trattato da me». 2. L’autore è pienamente consapevole di offrire soltanto 
un facile prontuario didattico, ricco di dimostrazioni calligrafiche. Que- 
sta nuova formula ebbe successo e fu molto apprezzata da R. BORGHINI, 
p. 630, qui citato a p. 1901. In B, p. 15, è lo stesso Allori che mostra ai 
gentiluomini i disegni del Bronzino. 3.D [p. s]: «AL.... sapendo che e’ 
non son molti mesi che facesti una anatomia di tutto il capo e degl’o[c]chi 
particularmente ». Sugli studi anatomici dell’Allori si diffonde soprattutto 
il BALDINUCCI, IMI, p. 525: «Aveva egli (Alessandro] fatti fin da fanciullo 
grandi studi sull’ignudo, e trovansi disegni di sua mano incominciati dal- 
l’ossatura, poi veduti dall’anatomia, e finalmente vestiti di carne e pelle; 
e non è maraviglia, che egli ciò potesse agevolmente fare; perché trovasi 
in alcuni antichi e fedelissimi manuscritti, che egli teneva apposta per 
entro i chiostri di S. Lorenzo alcune comode stanze per lo solo uso dello 
scorticare, che faceva del continuo, cadaveri, disegnare e modellare da’ 
medesimi... Fu ad Alessandro un cotale esercizio non solamente di 
gran profitto per l’intelligenza de’ muscoli che e’ mostrò sempre nelle sue 
pitture, ma eziandio occasione di giovare a molti col modellare che e’ fece 
dal vero, più notomie; e finalmente diedesi a comporre un certo libro in 
forma di dialogo, del quale non ha molto vennero sotto l'occhio nostro 
alcuni frammenti di sua propria mano scritti». 4. D [p. 5]: «posso mo- 
strare loro ch'io ho cominciato ad aver da voi altro che parole, se bene 
quanto si è ragionato sin qui tengo tutto a proposito ». 
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M. AGN. Se bene a me apparisce che poco ti si avvenga il per- 
suadere o le cirimonie, non restando di pregarmi, non voglio parer 
all'ultimo né fastidioso, né scortese; però farai accendere un buon 
lume, e trovami da disegnare et avvertisci con molta cura a quanto 
tu vedrai ch’io disegno,” e non meno a quello ch'io t'avvertisca nel 
ragionare. Ma prima sarà il principio nostro lodar nostro Signor 
Iddio benedetto e nel suo santo nome dar principio a questa impre- 
sa pregando la gloriosa e beatissima Vergine che si degni favorirci 
di pregar per noi.* 

ALEss. È benissimo fatto quanto dite dell’invocare primiera- 
mente il santissimo nome di colui dal quale tutte le cose prendono 
il lor essere e la vita. E quanto a quello che mi avvertite, tutto 
farò nel miglior modo che per me fare si possa. Or eccovi fogli, 
matita, matitatolo, penna e calamaio,* né ci manca intorno a questo 
cosa alcuna; pigliate qual più vi piace. 

M. Acn. Io credo che sia meglio il disegnare con la matita ap- 
puntata, per ciò che, quando si facci qualch’errore, si può correg- 
gere e cancellare con la midolla del pane,* purché e’ non sia fresco; 
e faremo di presente tutte quelle parti che servano a fare una testa 
in proffilo,® spiccate l’una dall’altra, e dopo questo darem il modo 
e la regola per situarle e metterle insieme ciascuna al suo luogo, 
et intorno a questo si cercherà da me di immitare tutto l’uomo nel 


1. D [p. 5]: «et avvertisci con diligenza a quanto tu vedrai disegnarmi et a 
quanto tu sentirai ch’io ti avvertisca nel ragionare». 2. La invocazione a 
Dio che è stata aggiunta in D [p. 5], con una postilla marginale, sembra 
rinnovare in fase postridentina le consuetudini medievali (cfr. CENNINI, 
P- 43). In B, p. 16, messer Cosimo Rucellai dice: «Tutto mi piace, né più 
parole, dovendo esser la nostra importanza i fatti . .. E ardo che con l’aiuto 
principalmente di Dio si abbia a riuscir buon frutto». 3. D [p. 5]: în- 
chiostro. 4. Cfr. CENNINI, p. 8, CELLINI, qui p. 1930 e la nota 2. 5.B, 
pp. 16 sg., descrive fin dal principio la testa per intero: «Quello che voi 
prima vedete è una testa in profilo, la quale è solo con i dintorni senza 
ombra o lumi e come ridotta senza i capelli, e questo per due cagioni: 
l’una, perché si vegga meglio la forma sua, e l’altra, perché in vero de’ 
capegli non se ne può dar quella regola come dell’altre cose, per consistere 
nella grazia e leggiadria; ma quando saremo al luogo dove sarà necessario 
parlarne, allora ne parleremo. Bastivi che andiamo sempre parlando di 
quello che ci occorre: questa testa è segnata di sopra con la lettera A, la 
quale, come da l’altra banda del foglio veduta, si divide in sei sezioni prima 
che sia messa tutta insieme. E quelle ancora sì faranno in diversi pezzi, 
e sopra tutto vi prego che avvertiate a quelle linee che fanno chi del ri- 
tondo e chi del piano, e così del continuo avete l'o[c]chio al garbo e forma 
loro...» 
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fiore della sua gioventù,” e parimente di più bella forma e misura 
proporzionata che per me fare si possa. E di presente faremo tutte 
quelle parti che servono a far una testa in proffilo, separate una 
dall’altra, per situarle poi come poco fa ti dissi e per metterle a’ 
luoghi loro.* Ora attendi a quanto io nel disegnare ti dimostro: 


Ecco, come vedi, ch’io ho disegnato un o[c]chio in profilo. Adesso 
per ritrarlo ne faremo tre divisioni;3 e quanto al compiacerti di 
farne all’ultimo, sì come son ricerco da te, una dimostrazione della 
notomia di esso, sarà fatta da me a quel luogo e tempo che più mi 
parrà a proposito. 


27 


Questi sono li due primi dintorni che formano il coperchio del- 
l’occhio di sopra, e son quelli che primieramente si hanno a ritrar- 
re, i quali molto bene considerar si debbono come e’ vadino dolce- 
mente arcati et alquanto ristrignendo verso la coda dell'occhio, e 
di questi farne quella quantità che, chi gli ritrae, e’ vega che al 
tutto siano simili a quelli che si ritraggano, considerando quel poco 
del dintorno doppio sotto il quale alquanto in dentro vien posta la 
luce dell’occhio, la quale comunemente è chiamata la veduta del- 
l'occhio, e d’onde escano i peli o nepitelli così nominati. 


XI 


1. D [p. 5]: «imitando il bello nel fiore della giovinezza, cioè senza barba». 
2. D [p. 5] è più programmatico: «Per ora disegnerò per il principio un 
o[c]chio in profilo con il suo ciglio e tutta quella parte che comunemente 
è chiamata l’o[c]chiaia, e questa divideremo in tre particelle, e dopo faremo 
il naso tutto, e di poi due divisioni; terzo faremo la bocca anco essa in due 
volte; per il quarto, che sarà l’oref[c]chia, la divideremo in tre parti; dopo 
questa darò le regole quanto esser debba alta la fronte, quanto il naso, e 
quanto dal naso al mento, e di poi, che serà la quinta divisione, si farà tutto 
il profilo senza l’orecchia, e questo in tre volte sino a che non si facci intero, 
e dopo questo tutto il resto co l’orecchia, che serva a esser la sesta dimo- 
strazione», 3. B, p. 18, ne propone quattro: «Per miglior intelligenza si 
farà in quattro volte, e si segneranno per numeri qual linea o dintorno 
che dire il vogliamo». 
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E venendo alla seconda parte, primieramente si hanno a fare li due 
dintorni che si fecero a principio del coperchio dell’occhio di sopra, 
aggiungendo sotto a quella grossezza o veduta, come ti dissi di 
sopra, «fare» il dintorno che forma la luce, avvertendo che si ponga 
tanto in dentro che lasci quello sportare in fuori che fa la grossezza 
della pelle del suo coperchio; e per comune osservanza sempre la 
luce vorrebbe alquanto nascondersi sotto il coperchio di sopra, 
percioché, quando si facesse il contrario, cioè che la luce si nascon- 
desse di sotto, faria bruttissima vista e mal graziosa e spiacevole, 
e quasi nel medesimo modo genera spavento a i riguardanti quando 
essa luce galleggia non toccando né ’l coperchio di sopra né quel 
di sotto; e se ne potria dar l'esempio se noi volessimo in questo 
trattare d’altro che d’una graziosa bellezza, avvertendo per ultimo 
di questa parte il dintorno che forma e chiude dal principio della 
luce sino alla coda dell'occhio. L'altezza poi e lunghezza quanto 
dev'essere ti mostrerrò al suo luogo, dove mi riserbo trattar di 
questo come dell’altre parti; però li due dintorni non dimostrano 
altro che la grossezza della pelle che per l’altezza vien compresa 
sotto quella parte che si nomina l’o[c]chiaia, 


Or vedi ridotta questa terza parte al termine di quell’occhio che 
ti feci a principio, né ci si è fatta altra aggiunta che quella del 
ciglio, et alquanto accennato l’occhiaia, sendo che in queste teste 
d’età giovenile poco apparisca altro che ’1 concavo della boccia 
dell'occhio; e quanto al ciglio a me pare che poco se ne possa dar 
regola, sendo che molto vien variato secondo le varie passioni 
dell'animo, ma loderei bene facendosi alquanto arcato e che più 
presto lentamente vadi calando verso il principio del naso, cioè 
nello scavo che termina la fronte, percioché, se troppo si alzasse, 


mostrerria meraviglia e stupore, e troppo abbassando, farebbe 
mostra, come noi diciamo, di bizzaria o umore malenconico.* E 


1. B, p. 19, considera il ciglio la quarta parte dell’occhio: « Adesso la quarta 
et ultima parte [dell'occhio] che è il ciglio, del quale invero dificilmente se 
ne può dar regola, veggendosi che la natura è stata in questa parte, molto 
più che ne l’altre, varia e di poi, per l’accidente delle passioni o contenti 
de l’animo, si turbi o si assereni; però non è male dargli un mezzo e farlo 


123 
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questo basti intorno a questa parte dell'occhio, e ti ricordo al solito 
che se ne facci quella quantità che parrà sufficiente, tanto del tutto 
insieme, quanto di ciascuna delle parti di per sé; e poi ch'io sono 
in vena ancora di disegnare, tratteremo in questa seconda parte 
del naso. 

Atess. Non posso sentir cosa che più mi gusti e dia contento, di 
vedervi sì ben volto a seguitare, oltre che ancor io spero di trarne 
qualche buon frutto d’imparar qualcosa. 


(d 


M. AcN. Andiam dunque facendo. Questa sarà quella parte che 
noi chiamiamo la punta del naso, e di questa, per non esser inter- 
chiusa da molte linee, ne fareno due parti; e se bene di questa parte 
è tenuto la bellezza variatamente, sendo molte volte lodata, pen- 
dendo o nel più picciolo o nel maggiore, secondo il vario gusto 
degli uomini, il quale per lo più non si vede esser conforme, non 
di meno mi accosterò a dargli la sua misura, come vedrai al suo 
luogo. E quando avranno imparato sino a dove io insegno, potran- 
no o più o meno cercar di quella proporzione di membra, e dalle 
mie ch’io ti dimostro variarle secondo il gusto e capriccio loro. 
Intanto noi non lo faremo né maggiore né minore che quella parte 
che gli to[c]ca, cioè la terza di tutto il volto, intendendo dal prin- 
cipio de’ capelli al mento; ché, come ti ho detto, ti mostrerrò al 
suo luogo quanto deve sportare in fuori, sendoché è molto variata 
la sua proporzione, percioché, quando è troppo stiacciato o basso, 
ha del satiro, e troppo sportando in fuori, è di quella forma che noi 
chiamiamo aquilino; l’uno e l’altro da fuggirsi da chi cerca, per 
quanto si può, regola per una graziosa bellezza. Però attendi: 


> 


non troppo arcato, né in tutto pianv, ma se ne vada così dolcemente verso 
il naso più presto calando un pochetto, che alzando, perciò che, se troppo 
si alzasse, dimostrerebbe maraviglia e stupore e, troppo abbassandolo, 
collora e maninconia . . .». Si noti come l'Allori si preoccupi di una tipolo- 
gia ideale, che non può tener conto delle alterazioni accidentali. 
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Questa è la prima divisione del dintorno del naso, e di questi aven- 
do fatto buon numero, si venga poi a far l’altra parte, sino a che 
ritorni come la prima mostra. 


\ 


(>) 


Ecco il restante, né ti maravigliare se tanto spesso ti ricordo il far 
copia di tutte le parti insieme e ciascuna di per sé, ché, conoscendo 
quanto questo sia utile e necessario, sono forzato a sì spesso re- 
pricarlo. E se non vuoi altro intorno a questo, verremo alla bocca. 

ALEss. Non ho che dir cosa alcuna, sodisfacendomi, per quanto 
conosco, interamente. 


ge 
M. Acn. Seguitiamo adunque, poi che non t’occorre altro, e 
così come facemmo del naso due divisioni, faremo il simile della 


bocca. E ti replico che anco di questa, quando faremo il proffilo in- 
tero, se ne darà quello avvertimento che scorgerò convenirsi. 


a) 


E fatto che si sarà quant’io ti mostro per il labbro di sopra, si verrà 
al suo termine del labbro di sotto.* 


1. La esposizione di F sulla bocca risulta molto concentrata rispetto a B e 
D, più inclini a divagazioni culturali. Cfr., ad esempio, D [p. 8], che con- 
tinua: «prima il labro di sopra, poi quello di sotto, veggiendo per queste 
belle teste di marmo fatte dai Greci o da' nostri moderni esser al gusto lor 
più sodisfatte quelle labra che hanno alquanto del grossetto, e che la fine 
della bocca venga alzandosi alquanto più presto verso il naso, e che quasi 
mostri principio del riso, percioché, calando verso il mento, oltre che la 
disgrazia, sarebbe principio di pianto. E quanto alla diferenza della gros- 
sezza dei labri, dico che quel di sopra vuol esser sempre più sottile che 
quel disotto quasi per metà, et anco che sia molto più in fuori che quel 
disotto, ma tutto con buona proporzione, e sopra tutto non lo facendo 
mai più in fuori che quel di sopra, perché non ha grazia, né bella maniera». 
2. Cfr. ancora D [p. 8]: «E, fatto il labro di sopra con gli avvertimenti che 
ti ho detto, non ti replicherò altro se non che di ciascuna parte se ne facci 
assai numero poi, ma che si venghi alle seconde, acciò si faccino con più 
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Ecco la bocca ridotta al termine della prima mostra, avvertendo 
questi signori come e quanto debba entrare in dentro il labbro di 
sotto, considerando nella grossezza dei labbri come il labbro di so- 
pra vuol essere alquanto più sottile che il labbro di sotto; né meno 
sarà ben fatto dargli quel poco della grazia che fanno quelle linee 
del labbro di sopra ristringendosi nella fine loro, e quel poco dello 
scavo o seno che vogliam dire sotto il labbro che confina col mento. 
Né tratterò del mostrare, se ben con poca apertura, la dimostrazio- 
ne dei denti, veggendosi pochissime e rarissime volte farne mostra 
da peritissimi maestri, tanto scultori quanto pittori; ché se bene si 
vede nel vivo, a chi gl’ha belli e'-che muove la bocca con grazia, far 
graziosa vista, come sai esser lodato questo ancora vaghissima- 
mente dai poeti, ma non sono di parere in questo mio trattamento 
trattare del riso, sendoché sì il riso come il pianto o il grido altera 
le misure, che nel farle voglion giudizio fuori delle regole, al quale 
si viene con la lunga pratica et osservanza che fanno i periti del- 
l'arte.! E questo basti intorno a questa dimostrazione, ancora che 
io sia d’animo di farti ancora questo quarto disegno dell’orecchio, 
per venir poi, la prima volta che sopra questo si tratti, dar le regole 
delle misure per l’altezza delle membra, ancora ch’io conosca che 
per questa volta si sii messo troppa carne al fuoco; ma al tutto si 
rimedierà da cotesti signori e da te, di non proporre se non quella 
parte che convenga per apprendere e far acquisto di quanto io ti 
dimostro. 

ALEss. Non crediate, messer Agnolo, ch’io sia per uscir niente di 
quanto mi avvertite e date per regola. E quanto al mostrare a 
questi signori quanto si è fatto, sarà da prima una volta sola e di 
poi parte per parte proporre a lor signorie; e sino a che non se ne 
sii fatto quel profitto che parrà convenirsi a i buon principianti, i0 
sia per più oltre passare. Et avendovi riappuntato la matita, ve la 
porgo acciò più sottilmente linear l’ore[c]chio possiate. 


simiglianza a quelle ch'io dimostro che sia possibile; il che verrà lor fatto 
se in insieme con la quantità useranno diligenzia continova». 1. Ancora 
una volta la tipologia ideale va al di là delle alterazioni sentimentali (cfr. 
la nota di p. 1953). 
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M. Acn. Tu vedi adunque ch'io ho disegnato l'orecchio e, come 
più volte t'ho detto, quanto alla misura e il suo sito e come deve 
collocarsi e quanto lontano dalla coda dell’o[c]chio, riserbo al suo 
luogo e tempo. Ma perché mi apparisce un poco difficile questa 
dimostrazione o esemplo che dir mi voglia, ne faremo, oltre alla 


prima mostra, tre divisioni. 
O 


Questo è il dintorno della circunferenza di fuori, che circonda 
l’ore[c]chio e che dalla parte di sopra si unisce a quello ossicello 
della mascella superiore che, per la somiglianza che ha di un 
giogo, vien detto l’osso giogale e vien finendo là dove si mettano 
quegli anelletti per attaccarvi altri ornamenti, che vengon detti 
ore[c]chini; et il luogo si domanda il polpastrello, e di grazia si 
usi ogni maggior diligenza nel ritrarlo, che sia possibile. 

I 


ij 


L’altro dintorno aggiunto al primo viene in questa seconda parte 
quasi, come vedi, secondando il primo, eccetto che dalla banda di 
sopra è un poco più grossetto, dove nasce quel poco dello scavo, e 
vien finendo sino al polpastrello. 
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L'ultima parte conchiude tutto quello che serve all’ore[c]chio, e ci 
si è aggiunto quel concavo per dove entra l’aria a trovare il suo 
nervo dell'udito; e qui sarà il fine di quello che questa sera mi par 
che basti per questo primo trattato. E la prima volta che ritornere- 
mo a seguitar l’impresa, si comincierà a dar principio alle misure 
per l'altezza, dimostrando quanto ciascuna delle parti debba oc- 
cuparvi luogo, che credo abbia a essere a cotesti signori di contento 
non picciolo. 

ALEess. Come piace e piacerà sempre a voi, andrò nell’ubbidirvi 
usando quella maggiore accortezza che per me maggiormente si 
possa, e mi sento tanto ripieno d’allegrezza, che a pena posso 
esprimere quant’io vorrei per ringraziarvi. 


RAGIONAMENTO SECONDO 


ALess. Ecco, messer Agnolo, poi che così vi piace che questo 
giorno sia la seconda volta che voi vi degnate di andar seguitando 
la cominciata impresa, ecco ch'io ho messo tutto in ordine quello 
che intorno a ciò facci di bisogno per disegnare; et anco veduto 
avete quanto in questi giorni passati si sia studiato del disegno da 
questi nobilissimi signori, e come bene ciascuno di essi si vadia 
accomodando nel ritrarre i vostri disegni, che credo ne sentiate 
contento grandissimo.” 


x. Mentre in B il Ragionamento terzo si chiude con la dissertazione sulla 
bocca e il quarto si apre con quella su l’orecchio (cfr. pp. 25 sgg.), in C-F la 
analisi formale delle parti del volto (occhio, naso, bocca, orecchio) si svolge 
tutta nel Ragionamento primo, mentre il secondo si dedica al problema del 
loro rapporto. La seconda redazione del Dialogo rivela dunque, rispetto alla 
prima, una maggiore chiarezza strutturale. 2. L'inizio di questo secondo 
Ragionamento ha subìto molte modifiche da B a F. La prima stesura de- 
scrittiva e discorsiva (B, pp. 25 sg.) si è poi ridimensionata in C e D per 
giungere in F ad una polita concisione. Cfr. ad esempio C, p. 14: «Io 
ho voluto lasciare passare quattro giorni prima che ritornassi a ripregarvi di 
nuovo che vi degnassi proceder più avanti con la cominciata impresa, et 
apresso dirvi come restano molto sodisfatti i gentiluomini (a chi princi- 
palmente avete usata la cortesia) di quanto avete fatto lor grazia dì affa- 
ticarvi per lor signorie; et ancor che con lunghezza di parole mi abbino 
imposto ch’io facci tal ufizio, non starò ad usarle con voi, sapendo quanto 
siete lontano dalle cerimonie. E però, se siete d'animo questo giorno di far 
qualch’altra cosa o darci qualche regola, qui è preparato il tutto per di- 
segnare, assicurandovi che stupireste veggendo quanto con diligenzia et 
attitudine si mettino a questa bella impresa; e si vede in questi principii’ 
riuscir loro molto felicemente, a tale che ne goderia l'animo che sì buon la- 
vor faccino in sì breve tempo». 
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M. AGN. Veramente ch'io ho visto cosa che non solamente mi 
piace infinitamente, ma mi fa veramente stupire, che in sì poco 
tempo abbino cotesti signori fatto sì buono acquisto; e quanto 
a me sarò sempre prontissimo nel servirgli per quanto potranno 
maggiormente le forze mie; et avendo messo in ordine quello che 
fa di bisogno per disegnare, io dunque son d’animo di far per ordi- 
ne continovato tutte le quattro parti per formar la testa in proffilo 
che facemmo alli giorni passati: e ti farò l’o[c]chio intero et il naso 
e la bo[c]ca insieme con l’ore[c]chio, senz’altrimenti spartirli, veg- 
gendo massime che i lor ritratti son ridotti a tanto buon termine, 
che non occorrerà per lo innanzi molte divisioni. E torno di nuovo 
a consigliare cotesti signori, cioè di farne buon numero, perciò 
che è una delle maggiori importanze che intorno a questo avvertire 
si possa." Ora attendi: 


==> NI 


pr I 
Fd 


ALEss. Io non posso né debbo se non approvare tutto quello 
che di presente avete disegnato et ordinato, però aspetto con desi- 
derio et allegrezza grandissima lo spiegamento del concetto vostro, 
che, se io non mal mi ricordo, era questo giorno di trattare delle 
misure, tanto per l’altezza quanto per larghezza, di questi studi 
che si son fatti per la testa in proffilo. 

M. AGN. Io benissimo me ne ricordo; però attendi, percioché- 
mi occorre farmi alquanto da lontano. E ti dico che devi sapere 
che tutto quello che si può dimostrare in disegno, dipende tutto 
da due sorte di linee, cioè la curva, o arcata che dire ce la vogliamo, 
e da la retta, come per esempio ti mostro: linea curva [. . .] linea 
retta [. . .]. E se non che io credo che cotesti signori abbino per lo 


1. Cfr. ancora C, p. 14: «Poi che tu in questo hai accorgimento di sceglier 
il tempo che non mi dia scomodo a gli altri miei negozii, non posso man- 
care a tanto desiderio di sì nobili e virtuosi gentiluomini, di non far quanto 
so e posso in lor servirli e pigliarmela per mia principalissima faccenda, e 
delli ringraziamenti fattimi per lor parte non occorrono con meco tali 
complimenti. E, seguitando, ti dico come la regola che si può dare per por 
l'occhio, il naso e la bocca nel viso sie una la più principale e la più sicura, 
e però, poi che ci si è fatto separatamente l’occhio, il naso, la bocca e l’o- 
re[c]chia, vengo a mostrarti come si debba procedere», 
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addietro atteso allo studio delle mattematiche, là dove nel princi- 
pio di esse si tratta che cosa sia punto, quale la linea, quale il cer- 
chio e quale il quadrato et il triangolo, et insomma tutte le forme 
principali che da queste due sorti di linee si possano formare varia- 
tamente i corpi che da esse dependano (sendo che son certissimo 
che, avendo studiato la sfera celeste, bisogna necessariamente 
averne intera intelligenza), perciò di presente non starò in questo 
luogo a repricarlo, sì" bene a suo luogo e tempo, ch’io vo pensando 
che sia necessario di aggiugnere a questi ritratti del corpo umano 
qualche regola di prospettiva, s[ci]enza la quale tengo per fermo 
che sia necessarissima allo studio nostro. Ma di presente torno a 
mostrar con questa linea quanto per la divisione dell’altezza per la 
testa in proffilo mi occorre.” 


A. Spazio che contiene l’altezza della A | 
fronte. PF 
B. Spazio dell'altezza del naso. B 


C. Spazio 3°, dove dall'appiccatura 
della punta del naso viene inclu- € 
sa la bo[c]ca sino alla svolta del 
mento. 


1. Ms. se. 2.La divagazione matematico-prospettica manca nelle preceden- 
ti redazioni, che passano a trattare immediatamente delle proporzioni delle 
parti del viso; cfr. B, p.28: « Bisogna ch’io dimostri con quale ordine si deb- 
ba procedere in queste distanze, cioè dalla fronte al principio del naso e simil- 
mente da la fine del naso alla fine del mento; la qual cosa si è osservato che 
la natura, in quello che ci appariscie più bello e più graziato, si è osservato 
che dal principio de’ capelli alla fine del mento si divide in tre parti equal- 
mente, cioè una la fronte et una il naso, et una dal naso alla fine del mento». 
Cfr. anche C, p. 14, e D [p. 10]: «Poi che l'osservazione della bella maniera 
è che la testa tutta dal principio dei capelli alla fine del mento sia divisa in 
tre parti di equal distanzia, cioè che una parte sia occupata dalla fronte 
sino al concavo dove comincia il naso, che vien poca cosa di sotto alla 
fine delle ciglia, e da quello poi sarà la positura del naso con pari grandezza 
della fronte e parimente dal naso al mento, del quale bisogna pigliar la 
misura dove comincia a spontare in fuori il naso sopra alla bocca e venir 
giù al mento, a punto dove è il canto dell’osso della masciella di sotto, quasi 
alla fine della svolta, che fa quasi forma di semicircolo ...». 
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Or vedi adunque come, tirata la prima linea sottilissima, viene ri- 
partita ugualmente quale ti ho fatta da prima. E venendo a questa 
seconda parte, di nuovo sottilissimamente e quasi non apparente si 
tirerà la medesima linea a piombo, e parimente le linee che vanno 
per il traverso: che sarà di non picciola commodità il vedere dove 
la linea retta sia to[c]ca dalle parti, come sarebbe dal principio del 
coperchio dell’occhio e dalla nare del naso, e poco si vede avanzare 
per il di dentro della linea il labbro della bocca di sopra, e quasi 
sopra di essa viene il labbro di sotto, et il mento vien la sua prima 
svolta a battere sopra di essa linea. Divideremo tutto questo proffilo 
in tre parti, per assicurarci meglio di farne buon frutto; e del più 
o meno sportare in fuori dalla linea retta le parti di questo proffilo 
non si può dare intera regola, sendo che possa esser bello e grazioso 
quel volto che un poco più o un poco meno ch’io t’abbi dimostro 
manifestarci la linea siano le membra più o meno rilevate. Ma, per 
non confonderci, credo che osservando questa mostra, non sarà mal 
graziosa né dispiacevole; però con questa regola andrem seguitando: 


Questa sarà la prima parte, cioè la fronte sino al principio del naso 
e l’o[c]chio posto al suo luogo;” e ti ricordo (sì come è l’obligo di chi 
insegna quel poco sa) di ricordare spesso la diligenza di tirar sottil- 
mente le linee e di farne buon numero, come molte volte ti ho detto. 


i. La partizione verticale del viso (per Ia quale cfr. LEONARDO, GAURICO, 
Pino, qui pp. 1726, 1739, 1757) non interessa più all’Allori nella sua 
disponibilità per altre relazioni, ma come empirica dimostrazione grafica. 
2.D [p. 11] proseguiva diversamente: «avvertendo di non far sportar 
troppo in fuori la fronte, ma come si dimostra la linea retta, andar osser- 
vando la quantità del più e meno sportar in fuori». 
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Ecco l'aggiunta che ti dimostro dalla prima parte venendo alla se- 
conda, che è tutto il naso; e si include medesimamente, come nel 
proffilo intero apparisce, l'altezza della fronte e del naso. Venghia- 
mo alla terza dimostrazione: 


Questo disegno dimostra le tre divisioni nell’intero proffilo. Io vo 
pensando con qual ordine io voglia procedere nel situare e dimo- 
strare con migliore e graziosa regola dove si debba situare l’orec- 
chio, e di non fare una intricata confusione di molte linee. Attendi 
intorno a ciò io cerchi di dimostrare. 


1. D [pp. 11] è più eloquente e conferma una voluta indipendenza dalla 
natura: «Aggiungasi poi alla prima [parte del viso] questa seconda, dalla 
quale si cava l’altezza del naso insieme al suo spostar in fuori; e non 
creder ch’io voglia provar che per lo appunto dal naturale si cavi questa 
regola, ma ben dir puossi che non si darà disgrazia a quelle teste, nelle 
quali si procederà con questo ordine. Poi voglio che la mia prima scusa mi 
serva per tutto dove occorressi scusarmi quando parlai quanto la natura 
con il variar delle fattezze, agiungendo più e men grazia, sia padrona di 
far apparire le sue creature più e men belle, come ti puoi ricordare quando 
l’altro giorno sopra di questo parlamo insieme ». 
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E però sia fatto prima un quadro perfetto, tanto grande quanto chi 
vuol fare una testa maggiore o minore, a piacimento di chi vuol 
farla, intendendo sempre che sia in proffilo; il qual quadro sia 
diviso proporzionatamente in nove quadretti uguali, come vedi 
ch’io ho fatto di presente, dove vedrai ch'io ti disegnerò tutta la 
testa in proffilo senza però fare i capelli, che di nuovo ritornerò 
quando si tratterà di quelli e della circunferenza del capo sino a 
dove viene il principio della collottola; di nuovo, dico, faremo il 
quadro grande con li quadretti. 


Ecco che qui si mostra imperfettamente tutta lineata la circun- 
ferenza della testa in proffilo, situata dentro al quadro perfetto; e 
vedi adunque come la prima linea, che facemo là dove batte l’ag- 
getto del coperchio dell’occhio, la nare del naso sino alla fine della 
svolta del mento, venga, dico, nel mezzo appunto delli primi tre 
quadretti, dove ancora veder si può quanto dalla nare del naso 
alla linea prima di fuori apparisce tutto l’aggetto che fa la fronte, 
dall’appi[c]catura de’ capelli sino alla fine della svolta del mento, 
e come apparisce rimangano li tre quadretti di mezzo netti senz’es- 
ser compresi da parte alcuna, e come, volendo situar l’ore[c]chio, 
comincia la parte di sopra al principio del terzo quadretto e viene 
finendo alla fine del detto, dove per linea retta trasversale batte il 


1. In D [p. 13] il processo della quadrettatura è dimostrato con maggiore 
evidenza sia in senso grafico che descrittivo. 
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ciglio e la fine del naso. Si potrà dar per una comune regola di far 
l'orecchio e porlo nello spazio di mezo. Il quadretto dov'è situato 
ti mostra quanto fuori della linea di sopra che forma il quadro 
grande to[c]ca la svolta del capo senza i capelli, e quanto fuori della 
linea del quadro grande esca la svolta di quella parte dove comune- 
mente si tiene che sia collocato il sito della memoria, e di quella 
ossatura comunemente chiamata dalla lettera greca, per la simi- 
glianza di essa, landoide. Ma sono trascorso un poco più oltre nel 
trattare di questo nome, quasi che non volendo, ché converrà ri- 
trattarne al suo luogo e tempo più chiaramente. 


Come vedi, secondo ch’io ti ho dimostrato con le misure del di- 
segno passato, dove dentro al quadro si viene di presente senza far 
altre divisioni, come si è fatto per il passato, per ridur questa testa 
in proffilo e per il quadro grande e per li quadretti piccoli dentro di 
esso dove si dà la regola per situar le membra al suo luogo, non oc- 
correrà replicare altro, credendo che prima che si venga alla testa 
stricata dalle linee, col farne con la molta quantità procedendo 
sempre con molta accorteza e diligenza, non occorrerà a questa 
aggiunta farci più linee o divisioni, sendo che non ci si aggiugne 
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di presente altro che i capelli e la gola, la quale vuol esser per altez- 
za per la mezza parte di quanto si vede essere dall’appiccatura de’ 
capelli alla svolta del mento. L’aggetto poi del mento all’appi[c]ca- 
tura della gola, dove comincia quello che noi diciamo il gorgozzule, 
sarà una delle tre parti del proffilo per linea retta; e questo ti do 
per una comune regola, sendo che, come altra volta t'ho detto, che 
così come varia alquanto la natura nelle sue belle forme, così è le- 
cito a noi, quando ci venga variato, fuggire il biasimo che dare ci 
potessero coloro che poco intendano. E se bene non ho mai trattato 
de’ capelli così distintamente come ho fatto dell’altre parti, è stato 
perché in vero di essi non si può dar quella regola che si è fatto 
di quelle, sendo che per lo più consistano in una certa grazia, la 
quale si va facendo con la lunga pratica, percioché possono essere 
lunghi e corti, quando arricciati e talor piani, e tutti nondimeno 
nell’esser loro render graziosa vista. Così noi dunque, nell’andar 
seguitando in varie attitudini le teste, ne faremo di più sorte e 
variate maniere, ma di presente ho fatto per meno difficultà per 
l’ultima delle nostre teste in proffilo con li capelli come vedi e non 
molto lunghi e pochissimo arricciati; e questo sarà quanto oggi, 
e credo che basti, se già non è stato forse troppo; ma si remedierà 
con la lunghezza del tempo che sarà messo da lor signorie nel 
ritrarre quanto si è fatto. E tu questa sera torna il più presto che 
puoi, ché credo verranno a cena con esso noi il nostro messer 
Benedetto Varchi e ’1 cortesissimo messer Luca Martini, che cre- 
do che piglieranno piacer grandissimo nel sentire che cotesti signori 
hanno sì nobilissimo concetto dell’attendere al disegno, come già 
fecero essi nella gioventù loro, e sentirai forse trattare di alcuni 
passi sopra il nostro stupendissimo poeta Dante, il quale ancor egli 
si vede per le sue maravigliose opere che aveva inteso e dat’opera 
ancor egli al disegno.” 

ALess. Non mancherò di far quanto mi viene imposto da voi, 
e per non tediarvi non replicherò cosa alcuna intorno alla quantità 
del fatto, e ben credo, come diceste, che per molti giorni s’avrà da 
fare, sendo che i miei signori son d’animo d’osservar sempre i vo- 
stri accortissimi ricordi. Io non farò a quanto si è detto e fatto 


1. Solo in F l’Allori introduce questo diversivo conviviale, sui cui prota- 
gonisti cfr. VARCHI, Tasso, TRIBOLO, I, pp. 99 Sgg., 133 SE&., 263 SEE., 507, 
509, 518, 541 e la nota 1. 2. Su Dante disegnatore cfr. Vita Nuova, 34, 
1, DOLCE, p. 159: «et anco il nostro Dante imparò a disegnare ». 
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attediarvi nella lunghezza de’ ringraziamenti, ma intanto comanda- 
temi se volete ch’io facci, o qui in casa, o fuori, alcuna cosa per voi. 


Fine del Ragionamento secondo. 


RAGIONAMENTO TERZO 


AtLess. Lo avere indugiato, messer Agnolo, molti giorni a ri- 
cercarvi di nuovi disegni per li nostri affezzionatissimi signori, non 
crediate che per questo si sia perso il tempo, anzi si è atteso con 
molta osservanza intorno a quelli avvertimenti che alli giorni pas- 
sati mi deste a parole e mi mostraste il disegno per quelli studi che 
servirono per la testa in proffilo, de’ quali ne ho portato qui altri, 
come vedete, per mostra. Parendomi che vadino quasi tutti di pari 
passo, non starò a dirvi di presente quali siano differentemente 
fatti dalla mano di uno più che d’un altro di loro, percioché io 
intendo da essi che vogliono da per loro mostrarveli, acciò possiate 
avvertirli di quanto intorno a essi vi parrà che bisogni.' 

M. AcN. Veramente che questi son gran segni dell’avere a prof- 
fittare per riuscire, a quanto io veggio, il desiderio di loro signorie. 
E non mancare di ricordar loro la sottigliezza delle linee che for- 
man i dintorni, e la pulitezza de’ fogli e le altre cose, cioè di non 
stropicciare il foglio con la mano, dove maxime hanno a dise- 
gnare, percioché dove la mano si è soffregata, non bene in tal luogo 
si attacca la matita, e parimente chi disegnasse con la penna, sendo 
che dove già si è disegnato, toccandovi e stropicciandovi la mano, 
si guasta e cancella e fa molto molto brutto vedere, maxime nelli 
disegni ombrati con la matita. Però fa di bisogno avvezzarli a 
tener un foglio bianco sopra al foglio dove disegnano, scoprendo 
a poco a poco quel tanto che intendano di disegnare, e se bene 
queste appariscano cose deboli e frivole, pur non di meno si vede 
che dall’usarle e farsene beffe importa molto più che non si crede 
da chi cerca la pulitezza.* Or dammi da disegnare, se altro non ti 
occorre prima che io dia principio a far un occhio in faccia, che 
sarà nel seguitare il nostro ordine di presente mostrarci tutto quello 
che serve per la veduta della testa in faccia. 

ALess. A me non occor’altro che a tutto l’avvertimento vostro 
1. Anche l’inizio di questo Ragionamento presenta varie versioni in B e C; 


D [p. 15] e F sono molto simili. 2. Il procedimento didattico ben si ac- 
corda ad insegnamenti tecnici pratici. 
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cercar, per quanto possibil, mi sia eseguito da questi signori, e por- 
gervi, come diceste, da disegnare, ché tutto ho qui per ordine posto. 


M. AGn. Questo è l’occhio in faccia con il suo coperchio et il 
ciglio et insomma tutto quello che vedesti in proffilo. Né faremo di 
questo altrimenti divisioni, come facemo della testa tutta in proffilo, 
veggendosi, come pareva, ragionevole che, avendo atteso con 
tanta diligenza a studiare nelli giorni passati, sono pervenuti a 
quello che non mi pare che occorra per lo innanzi, nelle parti 
spi[c]cate, far altre divisioni. Però andrò seguitando il naso e la 
bo[c]ca e l’ore[c]chio, et in un filare. 


Solo quanto all’orecchia mi occorre far questo avvertimento, per 
essere variata da quella che si fece in proffilo, conciosiaché per 
l’altezza mantenga la sua misura, ma non già per la larghezza, 
ché, sendo posta sopra il viso che quasi fa una palla e di essa quasi 
nel suo diametro per piano, vien dunque a scorciare guardandola 
in faccia, il che non fa nel rimirarla in proffilo, come manifesta- 
mente conosceranno esser vero con il vero esempio. 


Mi è parso a proposito di far queste due linee una per il diritto 
e l’altra per piano, accioché in quelle parti che si può dar qualche 
regola non lasciar di avvertirlo. In su la linea adunque che va per 
piano, come vedi, vanno situati gli occhi, i quali saranno distanti 
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l’un da l’altro quanto viene a essere lo spazio dalla coda dell’occhio 
al lagrimatoio, cioè, ti replico, da un lagrimatoio all’altro.* Il naso 
poi, datoli che se li sarà la sua misura per l’altezza che se li con- 
viene, la larghezza vuol esser parimente quanto abbiam detto esser 
la larghezza dall’un lagrimatoio all’altro, quasi che, se si tirasse 
una linea a piombo, batterebbe nel di fuori della più larga parte 
del naso. La bo[c]ca poi vuol uscire della sopradetta regola alquan- 
to: per la larghezza dal labbro di sopra una certa quantità modera- 
ta, ancora che il labbro di sotto, come ti mostrai nella testa in 
proffilo, vuol essere alquanto per larghezza minore e per altezza più 
grosso, riducendosi alla larghezza del naso.* Quello scavo, poi, che 
viene tra la punta del naso e il labbro di sopra, non ti posso avvertir 
altro se non che non si facci troppo sfossato, ma con una leg- 
gierissima ombra accennarlo, avvertendo ancora che quello sfos- 
sato che nasce tra il mento et il labbro di sotto, venga to[c]co con 
alquanto più risentimento; ché credo che quanto si vede per la 
mostra di questo disegno ti ho espresso assai chiaramente per 
una regola generale, la quale viene molte volte alterata in qualche 
parte, né per questo, sendo la natura la maestra de l’arte, viene 
a diminuire la bellezza nelle cose sue. 
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1. L’Allori rimane fedele a rapporti tradizionali (cfr. GAURICO, qui p. 1739) 
che ama illustrare empiricamente (cfr. p. 1961 e la nota 1). 2. La lar- 
ghezza del labbro superiore è la sola variante che l’Allori propone rispetto 
alle misure pseudo-varroniane (cfr. GAURICO, qui p. 1739). 
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Io non starò per lo innanzi a replicarti quelle parti di queste teste 
in faccia o in altre vedute che per il passato ti ho fatte o che fare mi 
convenga al presente, se non quando, forzato, non potrò far di 
manco. Per ciò che tu hai visto nell’ultimo disegno fatto di sopra 
e come di presente vedi, questo è il medesimo quadro, scompartito 
nelli nove quadretti: come facemo nel trattare di tutta la testa in 
proffilo, venghino di questa medesima testa in faccia a posarsi in 
su le linee trasversali, riserbando le medesime altezze che si fece 
nella testa in proffilo, e come venghi compresa tutta la circun- 
ferenza del viso nel quadro grande;' e finisce di empierlo l’esser 
to[c]co dal colmo dell’aggetto di fuori delli ore[c]chi, il che sarebbe 
fatto dal principio di essi, cioè dal termine più largo d’ambe due le 
gote, se non fusse che è molto più spazio dal colmo della fronte al 
colmo di quella parte dove è situato quella parte dell’osso chia- 
mata, come ti dissi, lambdoide (esser si vede molto più spazio che 
non è dal principio de’ capelli alla svolta del mento), e questo si 
farà più chiaro misurando una di quelle teste che disegnai in proffilo 
con l’esempio di quanto ho disegnato qui di presente. E ci sarebbe 
da trattare dello scorcio che fanno le larghezze, ma lo riserbo quan- 
do tratteremo delle regole in qualche parte della prospettiva, ché 
allora sarà più facile il dimostrarlo, che qui di presente credo fareb- 
be forse confusione (e mi è parso a proposito a canto a questa testa 
in faccia accennare alquanto lo aggetto che fa la testa in proffilo; 
e poi che l’ora non è molto tarda, comincerò a dar principio a quel- 
le teste che noi volgarmente diciamo a mezz’o[c]chio).* 


PR 4) 
4 © 


Mi è parso a proposito di far come facemo nelle teste in faccia: 
queste membra che servano per questa nuova veduta, far che 
cotesti signori studino queste parti che per ciò servir debbano, 
anco sopra di esse studio particolare. Questa adunque è quella 


1. Cfr. ancora GAURICO, qui pp. 1739 sg. 2. A margine l’Allori annota: 
aQuesti tre versi e mezzo vanno levati, né si farà altrimenti la testa in 
profilo, non si parendo il farla a proposito», 
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veduta, come so che anche sai, chiamata a mezz’o[c]chio; comin- 
cerò sopra di essa non ti dar altra regola che quelle che per l’ad- 
dietro ci hanno servito per situar quelle parti che ancora vanno 
del pari in su le medesime linee, tanto rette quanto trasversali; 
ma converrà per lo innanzi avere una diligente cura di andar 
immitando gli esempli, che hanno continuamente da ritrarsi, per- 
ché, sapendo le cagioni per le quali nello svoltarsi la testa si vadino 
quali acquistando più veduta e quali di essa perdendo, e poi mag- 
giormente quando da per loro stessi le vedranno dal vero, che fu 
sempre maestro di tutta l’arte, come più volte ti ho detto.” 


E 
Ls 


Si potrà non di meno far anco di questo la medesima divisione 
all’inter[n]o di questa parte dove vien compreso il sito e luogo 
degli occhi, del naso e della bo[c]ca. 


x.In D[p.17]la veduta a mezz’occhio è trattata in un nuovo Ragionamento, 
il quarto: «Questa è quella veduta che ti dissi, che noi chiamiamo a mezzo 
o[c]chio o mezza faccia, la quale non ci è altra regola che una diligente 
immitazione, se bene la linea che ci è per l’addietro servita per situar 
gl’o[c]chi, del pari ancora in parte ci potrebbe servire; ma come l’altro 
giorno ti dissi, bisogna da qui avanti formar le lince tanto trasversali quanto 
perpendicolari a piano, con l’imaginazione. Ma chi à a dar regole non 
può fuggirle. Or vedi come l’occhio che più intero si vede, è quasi in pro- 
filo, eccetto che si a[c]quista il lagrimatoio, e la parte verso la coda del- 
l’o[c]chio vien più ritonda, e che il naso ancor esso parebbe in profilo, 
se non che dalla banda della punta del naso viene più largo e dalla banda 
della nare si va perdendo l’o[c]chio, poi che si asconde il lagrimatoio dietro 
all’aggetto del naso e che viene tagliato dal dintorno di fuori. Ancor, chi 
non lo considerassi bene, parrebbe in profilo, ma poi, riguardando, ha più 
del ritondo, e massime quella parte che è sopra alla luce, che già ti dissi 
che si chiama la veduta, che dimostra la grossezza del coperchio di sopra, 
e così anco la gro[s]sezza di sotto ancor essa va più ritondando e quasi per 
congiungnersi con quella di sopra, come faria se fusse più svolta verso la 
faccia. La bocca ancor essa viene alterandosi da le due vedute passate, cioè 
faccia e profilo, scortando quella parte verso il dintorno di fuori et acqui- 
stando dalla banda che squopre l’ore[c]chio, come vedrai in quest'altro 
disegno. E tutto nascie dall’aver noi la faccia che ritonda più e meno 
scorciata dalle membra». 2. Cfr. p. 1950. 
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Vedi adunque che, quanto più queste vedute si vanno accostando 
alla veduta in proffilo, si vadino a empiere la medesima quantità 
del quadro grande, né mai si perdino né'll’altezze né la parità delle 
membra. Sopra le linee per traverso ci ho accennato i capelli e la 
gola, per non trattar più in questo luogo del sopradetto disegno, 
parendomi che se ne sii trattato a bastanza; ma non mai a bastanza 
sarà il ricordarti che si metta manco carne al fuoco, che sia possibi- 
le. Ma nel fare adagio si usi! una squisita diligenza, come molte e 
molte volte ti ho detto, che bisognerà che faccino di quanto questo 
giorno ti ho disegnato in molti e molti giorni. 

ALess. Io crederrò, messer Agnolo, che con quanto minor nu- 
mero di parole intorno a ringraziamenti io facci con voi, credo che 
sarà il migliore; e seguitare nello eseguire i vostri disegni e pari- 
mente i vostri ricordi sia l’uffizio mio intorno a questo più a pro- 
posito e di importanza. 


Fine del Ragionamento terzo. 


RAGIONAMENTO QUARTO 


M. AGN. A me pare che quelli signori vadino tanto del continuo 
acquistando, come veggio per questi disegni, ch'io resto maravi- 
gliato del lor bello e grazioso modo di fare. Puoi adunque vedere, 


1. Ms. di usare, poi corretto. 
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mentre che noi abbiam fatto dilazione, che ancor io non mi sono 
stato in far de’ nuovi disegni per queste vedute delle teste, che 
alzano, come vedi, in tre maniere. Attendi come io mi sia servito 
delle linee che facemo per piano e per il diritto della prima testa in 
proffilo; solo verrà variato l’essere in questo differente lo alzarsi e 
riguardare in alto. Essendosi fatta la prattica sopra di quella che 
facemo in profilo, non si varierà in questa cosa alcuna o poco, 
eccetto che far la bo[c]ca alquanto aperta, come vedi che fanno 
per lo più quelli che alzano il viso, se bene anco può star chiusa a 
piacimento di chi fa tal atto dell’alzar il viso.* 

AtLess. Quanto dite e quanto avete disegnato non mi occorre dir 
cosa alcuna, e con molto gran gusto sto aspettando quello che vi 
piaccia di aggiungere a quanto di presente avete fatto.” 


M. AgnN. Mi occorre, dopo l’averti detto quanto all'apertura del- 
la bo[c]ca, dirti come la veduta dell’o[c]chio apparisce alquanto 
maggiore, et il coperchio dell’o[c]chio, per lo alzarsi che fa, diventi 
alquanto minore; et essendosi fatte le diligenzie per le teste in 
profilo di misure e d’altro, né starò di presente a farne di nuovo. 
Io non ho volsuto di questa testa in faccia che guarda all'insù 


1. Mentre in B, p. 35, e C, p. 19, l’Allori inizia a parlare dell'anatomia e 
ossatura, in D Ip. 18]i inserisce questa dissertazione sulle articolazioni della 
testa. 2. A margine l’Allori annota: «Si possono levar le quattro parole ». 
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far quella quantità di linee che, per esser il capo ritondo, conver- 
rebbono, ma solo le due semplici linee, l’una che termina la fronte 
e l’altra il naso, farle ritondare, il che verranno più e meno riton- 
dando; però conviene che, dove escano della linea piana, vadino 
come ti ho detto ritondando. E mi risolvo in questi principii 
mostrar molto più le cause che gli effetti, i quali ti mosterrò nel 
trattare che si farà delle regole di prospettiva: ché verrà dichiarato 
allora molto meglio quello a ovato bislungo che ho disegnato in 
piedi di questa testa, che riquadrato, e la quantità del suo scortare. 
Di quest'altra veduta a mezz’occhio si serviranno delle medesime 
linee che dimostra la testa in faccia. Ti verrò a trattare di presente 
di far queste tre vedute di teste che guardino all’ingiù, con far 
gl’o[c]chi et il naso e la bo[c]ca, e le faccino tal effetto; e te ne farò 
una fila seguitando l’ordine passato. Ma di quelle parti che guarda- 
no all’insù, non te le avendo disegnate al principio del suo luogo, 
non starò di presente a trattare, per esser massimamente tanto poco 
differenti da quelle che stanno situate in su le linee che vanno per 
piano.! 


ALEss. Queste parti che voi m’avete disegnato, che servano per 
queste teste che guardano in suso, servano solamente per la veduta 
in proffilo; però, quando vi piacessi di disegnarmi almeno quelle 
che servano per la testa in faccia, credo che sarebbe a tutti gratis- 
simo per il variar che fanno da tutte le altre che sino a quest'ora si 
son fatte. 


M. AGn. Ecco che, come vedi, ho fatto quanto pareva che fusse 
il desiderio tuo; però ancor tu, poi che così ti pare che siano dal- 
l’altre differenti, cercherai che con la solita diligenza sia considerato 
il variare che fanno, e maxime i lati della bo[c]ca, che s’alzano dalla 
linea pari et il naso per il contrario si abbassi la punta di essa verso 
il mezo del labro di sopra. 


Queste linee che sono accennate non variano in altro da quelle 
che si fecero per la testa che guarda all’insù; come vedi, queste 
che servono per il sito delle membra poste di queste due teste che 
guardano all’ingiù. Seguita il loro scortare differente, sendo che 


1. Da qui in avanti gli intervalli tipografici corrispondono ad intervalli del 
manoscritto destinati ad accogliere schizzi non più eseguiti. 
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quelle che guardano all'insù, quanto perdan dal mento alla fronte 
l’aqquistano, come vedi, dal mento all’appiccatura della gola, e per 
il contrario queste dipinte quanto perdano da’ capelli al mento 
l’aqquistano dal capo. 


Questa è l’ultima di queste tre vedute. Seguiteranno a queste due 
vedute di teste e non più, che l’una mostrerrà tutto il capo con i 
capelli un poco più lunghi et arricciati che non si è fatto per il 
passato," e quest'altra veduta si farà alquanto svoltare, facendosi 
aqquisto per detta cagione dell’ore[c]chio e di buona parte della 
gota, come ci dimostrerrà il disegno; e con tale occasione si farà 
un poco di maggiore studio nell’atteggiare dei capelli. Che sarà 
quanto io intenda di fare sopra alle vedute della testa e del capo; 
e se da qui avanti piacerà a cotesti signori, sarei di parere che 
cominciassimo una volta a trattare dell’ossatura di tutto il capo e 
della mascella superiore et inferiore, come anco dimostrare ap- 
presso come, levata la pelle, apparischi sotto i suoi muscoli, che 
in mentre che noi interporremo alquanto di tempo, potrò di 
nuovo studiarli quanto io già, facendone notomia, cercai di andarli 
studiando.” 


Non ti dico altro sopra queste due vedute, salvo che questi capelli 
son forse un poco meno ombreggiati e sfilati che non converrebbe 
che fussero volendo dar loro quel rilievo che conviene. Ma è stato 
l’intenzion mia la medesima che ho fatto per il passato, di non far 
molta infuscata di linee. E però, non ti occorrendo altro per que- 
sto giorno, ti licenzio, eccetto che torno di nuovo a infastidire nel 
ricordar che fo la solita squisitezza e diligenza nel ritrar questi 
come tutti gli altri disegni che si son fatti fino a questo giorno pre- 
sente. 

Fine del Primo Libro. 


1. Anche D [p. 19] si sofferma particolarmente sui capelli, con qualche va- 
riante: «Si badi attentamente al tutto et ancora a quei capelli che sono 
alquanto più ricci, veder di non infruscarli con linee, ma lasciar, come noi 
diciamo, le poste libere, né si curar di sfilargli confusamente ». 2. All’a- 
natomia e ossatura F arriva così gradatamente, 
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LIBRO SECONDO 


[RAGIONAMENTO PRIMO] 


ALEss. Io non vorrei, messer Agnolo, sendo l’ora alquanto tarda, 
con il far lunghi ringraziamenti per parte delli vostri affezionatis- 
simi signori venisse impedito il concetto vostro; e così, nel mostrar 
de’ lor disegni ch’hanno fatto alli giorni passati, si potrà far con 
più commodo tempo. Ma solo posso dir questo, che saranno con- 
tentissimi che facciate come diceste l’altro giorno o l'ossatura o 
l’anatomia del capo, come più piacerà a voi, che tutto riceveranno 
per favore singularissimo.” 

M. AGN. Non mi son possuto tenere di non dar loro una vista, 
e mi sodisfanno assai, e piglio ognora più animo che l’impresa 
abbi a riuscire, piacendo a Iddio, felicemente. Attendo con ac- 
cortezza a questi disegni, che ho fatto da che io feci quelli che ti 
diedi alli giorni passati; e’ ci faranno un grand’aqquisto dell’ora 
che ci par tarda. Questa è una testa, come vedi, in proffilo, tutta 
priva di carne e d’altro, restata con solo le nude ossa, nella quale 
vien compreso tutto il capo e la mascella di sopra et insieme quella 
di sotto con quelli che noi chiamiamo i nodi del collo.* Tutta 
questa quantità di ossatura posta insieme si domanda commune- 
mente la testa; capo poi si domanda quella parte che vien coperta 


1. Dopo molte incertezze l’Allori dà qui, come già in B, p. 36, la preceden- 
za all’ossatura rispetto all’anatomia (cfr. p. 1949). Cfr. anche C, p. 16: 
«Dico adunque che questi pare[c]chi giorni che siamo stati senza far altro 
per questo negozio, mi sono alquanto rinfrescata la memoria di .certe 
generalità per conto della anatomia che vidi già son molti anni, e però av- 
vertisci bene quello che ho forse più d’una volta replicato, ch'io non fo 
professione di anatomista, né dare voglio la ragione de uso delle parti, né a 
che effetto si muovono, né quello che le fa muovere, ma di quello ch'io 
ragionerò o disegnerò »; nonché E, p. 1: «Se ben ti dissi da principio che 
cominciamo a'rragionar sopra alle regole del disegno, ch’io volevo pri- 
mieramente cominciarmi dall’ossa e di poi da i primi muscoli, levata la 
pelle, ti dico et affermo esser del medesimo animo; ma sai che, persuaso 
da te per quelle teste che si son fatte sino al pre[sente], le abbiàn fatte 
tutte ad immitazione della pelle, e che io volevo al presente trattar subito 
dell’ossatura. Mi son per questa volta mutato di oppenione e fareno per il 
primo nostro disegnare quello che, levata via la pelle, apparisca sotto di 
essa, che saranno i primi muscoli, e di poi faren la sua ossatura». 
2. Mentre E, pp. 2-9, affronta, dunque, l’anatomia e poi l’ossatura, F il- 
lustra, come già B, p. 36, subito l’ossatura (cfr. ancora p. 1949). Da qui in 
avanti F concorda con È, pp. 9 sgg. 
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da’ capelli, e vogliono, questi che di ciò intendano, che la miglior 
forma sia non ugualmente ritonda, ma alquanto tenga dell’aovato 
o, come essi dicano in altro modo, una ritonda palla alquanto 
stiacciata nel suo colmo e ristretta da ambo duoi i lati, come si fa- 
rebbe di una molle e tenera cera, avend’a far alquanto più rilievo 
dalla banda di dietro, cioè della collottola, che dalla banda dinanzi 
della fronte. Questa è quella forma che più communemente viene 
lodata, le altre, o più aguzze o più stiacciate o più rilevate dinanzi 
o di dietro, son sempre con qualche notabile difetto nei corpi no- 
stri, il che non occorre di presente trattarne, sendo l’animo nostro 
il dimostrar sempre le più lodate forme in tutto quello che si è 
trattato e tratterà da noi. Si divide tutto il cranio in parti otto di 
ossa, le quali si congiungano insieme per due sorti più principali 
di commessure, l’una chiamata sutura e l’altra armonia, la quale è 
meno apparente della sutura. Gli altri modi che intorno a ciò 
servano, sono menutamente descritti dal Vesalio nel suo primo 
libro della Fabbrica dell’uomo nel quarto capitolo, né io sopra di 
ciò ci tratterò d’altro modo di congiuntura che per sutura et 
armonia. 
Sutura Armonia 


La differenzia, poi, che è tra l’una e l’altra lo dimostra questo poco 
del disegno, che, come vedi, la sutura è più apparente e l'armonia 
molto meno di quella; e conseguentemente mi è parso in questo 
luogo a proposito trattar, dopo le due sorte di commessure ch'io 
t'ho dimostro, trattare di queste due sorte di moti che usono con- 
tinuamente i periti dell’arte, tanto fisichi quanto chirurgici, no- 
minati l’uno moto chiaro e l’altro scuro, che per il moto apparente 
è stato fatto da me il più brevemente che per me si possa, e nel 
trattato del Vessallio e del Valverde si legge quanto sopra di questo 
si possa più dottamente trattare.* 


Il primo è l’osso della coscia.* Il secondo l’osso del braccio con 
quello della spalla, il collo del piede con lo stinco della gamba, 


x. Cfr. la nota 2 a p. 1949. Vedi anche B, p. 39: «Se ben mi ricordo, nel 
principio del Vesallio, dove egli fa una certa dimostrazione di quelle con- 
giunture, le quali il moto loro è manifesto, e apresso di quelle il cui moto 
è oscuro e non manifesto . ..». 2. Dopo aver distinto, come qui, sutura 
e armonia, E, pp. 10-9, affronta la ossatura della mascella, della mano, del 
piede, dei legamenti mano-braccio e piede-coscia. In F si passa diretta- 
mente a questa enumerazione quasi conclusiva. 
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e tal modo di congiuntura vien detto dai Greci diartrosis, i Latini 
articulatio, e da noi altri comunemente vien detta congiuntura. 


Seguita nel medesimo modo quale fanno le dita della mano con 
quelle che s’appiccano con li dua fuselli del braccio, che noi co- 
munemente diciamo il dosso della mano, che poi dalla banda di 
sotto vien detta la palma della mano; e simile alle dette è l’appic- 
catura del collo con il principio del primo processo dei nodi della 
schiena, e, se e’ non fussi ch’io sono veramente sforzato a trattar di 
questi moti per quello che, seguitando il nostro concetto, mi con- 
viene, non sendo il concetto di chi disegna altro che una imitazione 
la quale non parla, ancor io non m’andrei avvolpa[c]chiando con le 
parole; ma dovend’io mostrare, a quello che servino l’ossa, la 
anatomia alla superficie della pelle, non posso, dico, nel dimostrare 
l’utile che fanno a chi bene l’una e l’altra intende, senza nominarle, 
e perciò vedi come in questa testa ti ho nominato la divisione per 
numeri della quantità e per scritto nominato ciascuna delle parti 
di dette ossa, cominciandosi da quella parte del capo che vien detta 
cranio, la quale si divide e compone di 8 ossa: 


1. l’osso della fronte." 
2-3. l’ossa della coronella, che viene raddoppiato dall’altra banda. 
4-5. l’ossa delle tempie, che vengono raddoppiate come disopra. 
6. l’osso della collottola, detto nella fine giogale. 
7-8. l'osso del cuneale, che anch’esso vien raddoppiato. 
g-10. dimostrano la mascella. Vedi sotto: 
L’osso del naso, detto dai Greci yemo:des, dai Latini spon- 
goides. 
L’ossa, cioè i processi che servano al collo, sono, come vedi, per 
numero sette, né sopra questo ti dirò più altro, parendomi che 
questo basti, per la differenza che è tra noi e gli anatomisti. 


Come qui di presente ti mostrano i caratteri et i nomi delle sue 
divisioni, questa voce cranio è voce greca, i Latini calvaria la 
chiamano. Noi altri le diam nome cranio, a similitudine de’ Greci. 
La mascella di sotto, detta inferiore, apparisce di un osso solo, se 
bene vogliono i periti che ella sia di due, sendo che nel mezzo di 


1. Questo ed i seguenti numeri rinviano nel manoscritto ad uno schema 
grafico del cranio troppo evanescente per essere riprodotto. 
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essa si divida in quella sorta di congiuntura che noi chiamiamo 
armonia. 


In questo nuovo disegno ho fatto le tre teste alquanto minori che 
le prime che si fecero a principio, parendomi non di meno che siano 
a bastanza per la dimostrazione che si cerca di fare a quanto e dove 
maggiormente sia l’utile che si cava dallo studio dell’ossa e dal- 
l'anatomia, per la dimostrazione che fanno venendo alla superficie 
della pelle. Però risguarda come l’osso detto giogale si scuopra 
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tanto nella notomia, che pare lo stesso dell’ossatura. Vien poi in 
considerazione i muscoli delle corde del collo, e quello che appic- 
cano e legano inn'ambo due le mascella, chiamato dal Valverde il 
muscolo masticatorio. La quantità poi di questi muscoli e l’uso 
di essi mi basterà che siano disegnati il meglio che per me si possa; 
si potranno a lor piacere riscontrare con il detto autore o dal Ves- 
sallio, ché, quello che a me tocca, basterà solo aver dimostro 
non solo a i periti dell’arte, ma a i principianti ancora, l'utile che 
se ne cava nello studiarli. Aggiungerò a quello che avevo disegnato 
nella dimora passata, a queste tre teste in proffilo, la lor veduta in 
faccia, dichiarando che, degl’orecchi e della punta del naso, li farò 
secondo che mostra la superficie della pelle, ché sarebbe di pochis- 
simo utile il mostrarli scorticati, sendo che noi cerchiamo, come 
tante volte hai visto, l'imitazione di una bella e fiorita etade, se 
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bene l’ossa e l'anatomia potranno servire da questa gioventù sino 
all'ultima vecchiezza e maxime l’osso giogale e i muscoli che ser- 
vono alle tempie, ché quelli del capo, venendo ricoperti da i capelli, 
non c[i] occorre trattarne; e parimente qui non ha luogo trattar dei 
muscoli che sono intorno all'occhio né dell’altre sue parti che 
servano al moto et alla vista di esso, ché lo riserbo quando mi parrà 
più a proposito. 

Aess. Io credo, messer Agnolo, che, sendovi in piacere, dopo 
l’aver trattato di quanto vorrete intorno alla spedizione delle teste, 
verrebbe a proposito il trattare di quanto prometteste di tutte 
quelle cose che servano intorno all’occhio, tanto di muscoli, quanto 
appresso degli umori e tuniche, e quanto serve ancora per il 
vedere.! 


1. L’anatomia dell'occhio (sulla quale cfr. p. 1950) ha in E, pp.1sg., la pre- 
cedenza rispetto all’ossatura. 
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M. AGn. Così farò, ma per questo giorno non ti prometto far 
altro che quello che serve alle vedute del capo, o della testa che dir 
mi voglia, et anco non è possibile finirle tutte, ma quello che man- 
cherò di fare questo giorno, farò il più presto che posso, per mo- 
strarle poi tutte insieme a i nostri gentilissimi signori. 

ALEss. Molto maggiore sarà l’utile che si caverà dall’anatomia e 
dall’osso in tutto il resto del corpo o la maggior parte, che non si 
cava dal volto dell’età giovenile, percioché per maggior bellezza la 
natura è ita riempiendo sotto la pelle indotta con grasso, gangole e 
altre gentilezze," come di colori leggiadrissimamente accommodati, 
per ricoprir lo spavento che mostravano le nude ossa e parimente 
scorticata la testa; ma sarà bene a proposito, i muscoli che servono 
alla gola tanto in faccia, quanto in proffilo o a mezzo o[c]chio, lo 
apparere che fanno non solo, se bene molto manco, in queste teste 
giovenili, ma da queste sino all’età matura saranno molto in pro- 
posito. Et avendo fatto l’ora molto tarda, ti licenzio, né ti scordare 
la solita diligenzia. 


Fine del primo Ragionamento. 


RAGIONAMENTO SECONDO 


M. AGn. Questa sarà la prima volta ch’io ti ho fatto chiamare per 
seguitar l'impresa e non ho aspettato d’essere invitato da te. E se 
quanto noi nelli disegni passati facemo, tu non gl’avessi ancor 
mostri, li serberai appresso di te sino a che con questa nuova ag- 
giunta, che di presente fare intendo, li mostrerrai tutti insieme e 
dipoi separatamente farai che si studino parte per parte. Et ancor 
10 avrò più tempo di studiare quello che per lo innanzi mi occorre. 
Però attendi. 

ALEss. Io veggo che le cose vanno ognor migliorando e con più 
bell’ordine, né farò d’altra maniera che quella che detto mi avete.* 


1. Ms. galantezze, poi corretto. 2. A questo punto finisce F, cioè la bella 
copia dell’Allori. I suoi disegni, soprattutto quelli delle ultime anatomie, 
hanno una stretta affinità con la serie degli «Scheletri» degli Uffizi e di 
Edinburgo, per i quali cfr. A. FORLANI, in I Fondatori dell’ Accademia delle 
Arti del Disegno, Firenze 1963, pp. 46 sg., R. e M. WITTKOWER, The Di- 
vine Michelangelo. The Florentine Academy’s Homage on his Death in 1564, 
London 1964, p. 162, e S. LECCHINI GIOVANNONI, Disegni di Alessandro 
Allori, Firenze 1970, pp. 25 sg. 
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... Sirigatto], poiché alquanto sopra sé fu dimorato, cominciò 
in questa maniera: «Il disegno non estimo io che sia altro che una 
apparente dimostrazione con linee di quello che prima nell'animo 
l'uomo si avea concetto e nell’idea imaginato;* il quale a voler co’ 
debiti mezi far apparire, bisogna che con lunga pratica sia avezza 
la mano con la penna, col carbone o con la matita ad ubidire quanto 
comanda l’intelletto.? Ma per venire a questo più modi si ricercano 
da’ principianti per agevolarsi la via del disegno. Conciosiaché 
disegnino alcuni sopra certe tavolette di bossolo o di fico, altri 
sopra carta pecorina et altri sopra carta bambagina, preparate però 
prima tutte queste cose come si convengono; il che io lascerò di dire 
per non esser troppo tedioso nel mio ragionamento ».? «Non dubi- 
tate di cotesto » rispose incontanente il Michelozzo «anzi più tosto 
abbiate pensiero di non esser tenuto scarso nel vostro favellare, 
e se bramate di farmi cosa grata (rendendomi certo che ancora a 
questi altri signori non abbia a dispiacere), imaginatevi ch'io venga 
ora per apprender da voi tutta l’arte della scultura e della pittura, 
né lasciate indietro, vi priego, alcuna cosa, o minima o grande che 
ella si sia, che a dette arti si appartenga». Gli altri due* risposer 
tosto che era lor sommo piacere che questo si facesse che egli di- 
ceva. Laonde soggiunse il Sirigatto: «Io son qui oggi per compia- 
cervi in quanto il mio poter s’estende, ma ben m’incresce che voi, 
M. Girolamo, vi siete eletto cattivo maestro; pur, quale io mi sia, 
quelle cose che io saprò e giudicherò che con le parole insegnar si 


Da JI! Riposo, Firenze 1584, pp. 136-46. Ridolfo Sirigatto prende a parlare 
sul disegno «principio comune e necessario al pittore et allo scultore». 
Cfr. M. Rosci, in R. BorcHINI, // Riposo, ristampa anastatica, Milano 
1967, II, p. XIV: «È da sottolineare innanzitutto la scomparsa della catego- 
ria disegno. La ripresa del ben noto concetto di Michelangelo-Varchi-Vasari 
(il disegno principio unico di pittura e scultura) non ha nessun significato, 
in quanto plagio inerte e letterale del Varchi». 1.Borghini accetta la 
definizione vasariana (cfr. qui p. 1912; PANOFSKY, p. 143 nota 22) con 
qualche variante; si noti la sostituzione di espressione e dichiarazione con 
dimostrazione. 2. Cfr. ancora VASARI, qui pp. 1912 sg. 3. Il Borghini mo- 
dera gli accenti intellettuali della definizione vasariana e preferisce rifu- 
giarsi in tecnicismi quasi cenniniani (cfr. CENNINI, pp. 5, 7 sg.: «Prima, 
abbi una tavoletta di bosso ...»; «Si può disegnare in carta pecorina e 
bambagina ...»). 4. Cioè Bernardo Vecchietti e Girolamo Michelozzi. 
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possano (perché alla maggior parte, a volerle imprendere, fa di 
mestiero l’opera della mano) per sodisfacimento vostro non ne 
tacerò niuna». 

«Insegnatemi adunque» replicò il Michelozzo «come si prepa- 
rano le tavolette e le carte per disegnarvi sopra». «Prendansi» ri- 
spose il Sirigatto «l’ossa delle cosce o dell’ali di capponi, o di galli- 
ne; et ancor quelle delle cosce e delle spalle de’ castroni son buone, 
e quelle mettansi nel fuoco lasciandolevi star tanto che divengano 
bianche, poi si levino e si macinino sopra la pietra del porfido sot- 
tilmente, e serbisi questa polvere; poi abbiasi la tavoletta o di bos- 
solo o di fico, ben pulita con seppia, di quella che adoperano gli 
orefici per improntare, e vi si metta sopra della polvere dell’ossa a 
discrezzione, impastandola con lo sputo e distendendola per tutto 
con diligenza e battendo con la palma della mano avanti si secchi; 
e come è secca si può disegnarvi sopra con istiletto d’ariento o 
d’altro, purché abbia le punte d’ariento. E chi volesse disegnare in 
carta pecorina o bambagina, si può col medesimo stile, dando prima 
un poco di polvere d’ossa sopra le carte a modo di vernice; e volen- 
do chiarire il disegno, si potranno leggiermente toccare i dintorni 
con inchiostro dato con penna temperata sottile, e poscia con pen- 
nello di vaio adombrare con acquerello, che si fa mettendo due 
gocciole d’inchiostro in tant'acqua, quanto starebbe in un guscio 
di noce.! Ancora si può disegnare sopra le carte senza la polvere 


1. Cfr. CENNINI, pp. 6 sgg.: « Togli osso delle cosce e delle alie delle galline, 
o di cappone; e quanto più vecchi sono, tanto sono migliori. Come gli 
truovi, sotto la mensa, così gli metti nel fuoco; e quando vedi sono tornati 
bene bianchi più che cenere, tranegli fuore e macinagli bene in su proferi- 
to; e adopralo secondo che dico di sopra . . . Ancora l’osso della coscia del 
castrone è buono, e della spalla, cotto con quella forma è detto. E poi abbi 
uno stile d’argento o d’ottone, o di ciò si sia, purché dalle punte sia d’ar- 
gento, sottili a ragione, pulite e belle... Ancor si può disegnare in carta 
pecorina e bambagina. Nella pecorina tu puoi disegnare, o vero dibusciare, 
collo stile detto, mettendo prima del detto osso, seminato isparso e nettato 
con zampa di levre, per su per la carta, asciutto e spolverato in forma di 
polvere o di vernice da scrivere. Se vuoi, poché hai collo stile disegnato, 
chiarire meglio il disegno, ferma con inchiostro ne’ luoghi stremi e neces- 
sari. E puoi aombrare le pieghe di acquerella d’inchiostro, cioè acqua 
quanto un guscio di noce tenessi dentro due goccie d’inchiostro; e aom- 
brare con pennello fatto di code di vaio, mozzetto e squasi sempre asciutto: 
e così, secondo gli scuri, così annerisce l’acquerella di più gocciole d’in- 
chiostro. E per lo simile puoi fare e aombrare di colori o di pezzuole 
secondo che i miniatori adoperano; temperati i colori con gomma, o 
veramente con chiara, o albume d’uovo, ben rotta e liquefatta ». 
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dell’ossa con lo stile del piombo, che si fa di due parti piombo et 
una di stagno benissimo battuto col martello; e quando si volesse 
levare qualche segno non ben fatto, freghivisi sopra con un poco 
di midolla di pane. 

Da principio bisogna ritrar cose agevoli assuefacendosi a poco a 
poco a far bene i dintorni, i lineamenti e l’ombre, le quai cose 
più con l’opera che con le parole si possono far conoscere. Si può 
eziandio disegnar con matita nera, levando i segni, quando occorre 
rifargli, con la midolla del pane; ma se alcuno volesse disegnare 
con matita rossa, bisogna abbia avertenza non far prima le linee 
col piombino, perché vien poi il disegno macchiato; ma bisogna 
farle con istile d’argento e disegnar con la matita rossa con dili- 
genza, perché non si può con la midolla del pane tor via, come si 
fa della nera. 

Poscia che si sarà fatto qualche pratica con queste cose, sarà ben 
dar opera di disegnar con la penna, il che, come che sia più diffi- 
cile, è molto più bello e da persone più introdotte nell’arte.? E 
volendo far buon profitto nel disegnare, fia bene ritrarre dalle figure 
di rilievo di marmo, di gesso o d'altro, percioché quelle stando 
immobili danno grande agevolezza a chi disegna;? poi quando si 
sarà ben assicurata la mano, si potrà ritrarre dal naturale e sopra 
questo far grandissima pratica, percioché le cose che vengono dal 
naturale son quelle che fanno onore,4 e non dee chi disidera divenir 
valentuomo imitar la maniera d’alcuno, ma l’istessa natura da cui 
hanno gli altri apparato; ché gran follia sarebbe, potendo aver 
dell’acqua pura della fonte, andare a prender quella che ne’ 
canali alterata si diffonde.5 Si può disegnare con la penna sola, 
lasciando i lumi della carta, il qual modo è molto difficile, ma molto 


1. Cfr. CENNINI, p. 8: «Ancora puoi senza osso disegnare nella detta carta 
con istile di piombo; cioè fatto lo stile due parti piombo, e una parte stagno 
ben battuto a martellino. Nella carta bambagina puoi disegnare col predet- 
to piombino, senza osso ed eziandio con osso. E se alcuna volta t’avvenisse 
trascorso, che volessi tor via alcuno segno fatto per lo detto piombino, togli 
una poca di midolla di pane e fregavela su per la carta e torrai via quello 
che vorrai». 2. Sulle varie tecniche disegnative cfr. CENNINI, pp. 5 SE&., 
22, 27 sg., VASARI, qui pp. 1921 sg., CELLINI, qui pp. 1929 sg. 3. Sullo 
studio dei modelli di rilievo cfr. ALBERTI, pp. 109 sgg., CELLINI, VARCHI, 
qui I, pp. 520, 542, LEONARDO, PINO, ARMENINI, DANTI, VASARI, qui II, pp. 
1286, 1349, 1505, 1771 sgg., 1917 e le note relative. 4. Cfr. VASARI, qui 
p. 1917. 5. Aggiunta purista del Borghini coerente con la sua prudenza 
antimanierista; cfr., ad esempio, BORGHINI, pp. 195 sg. 
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a maestra mano conveniente." Ma volendo far disegni più vaghi per 
mettere più figure insieme e dimostrar qualche istoria, sarà molto 
a proposito disegnar di chiaro oscuro sopra fogli tinti, che fanno 
un mezo; e la penna fa i dintorni o lineamenti, e l'inchiostro con 
acqua fa una tinta dolce, che vela et adombra il disegno; di poi 
con pennello sottile intinto nella biacca stemperata con gomma si 
danno i lumi.” 

E quando si volessero fare i disegni per mettere in opera grande 
di pittura, sarà cosa molto utile far prima i cartoni; i quali si fanno 
di fogli squadrati et attaccati insieme con pasta fatta di farina e 
acqua cotta al fuoco, e così bagnati si tirano acciò che vengano a 
distendere tutte le grinze. E come son secchi, vi si va disegnando 
sopra con carbone in cima a una canna, trasportandovi tutto quel- 
lo che è nel piccolo disegno et accrescendo con proporzione; e se 
vi sono casamenti o prospettive, si ringrandiscono con la rete, 
essendo però prima le prospettive tirate nel disegno con le sue 
giuste misure, che ubidiscano al punto con le intersecazioni e sfug- 
gimenti che si allontanino dall’occhio come si conviene; le quai 
cose per esser molto difficili e ricercarsi molto tempo a compren- 
derle, le lascerò da parte et insiememente finirò di parlare del di- 
segno, parendomi sopra quel che si può dar ad intendere con pa- 
role, e per quanto vede il mio conoscimento, aver detto a ba- 
stanza».3 

«Due cose avete accennate di sopra» disse il Michelozzo «le 
quali vorrei che più particolarmente m’insegnaste. La prima è che, 
avendo io a disegnare sopra fogli tinti, come avete detto, non so 
come io abbia a tignere detti fogli. La seconda è che non mi avete 
dichiarato di che sorte carboni sia meglio prendere per disegnare 
sopra il cartone. Per ciò piacciavi sodisfarmi in queste due parti e 
poi mi chiamerò a pieno contento del ragionamento del disegno». 
«I fogli» rispose il Sirigatto «si possono tignere di più colori; per- 
ciò d’alcuni più usati farò menzione, da’ quali si potrà venire in 
cognizione degli altri. Prima piglisi colla di limbellucci e mettasi 
in molle in pentola piena d’acqua e facciasi bollire tanto che scemi 
il terzo, poi si levi dal fuoco e colisi due volte e serbisi questa colla 


1. Sui disegni a penna cfr. CENNINI, pp. 9 sg., VASARI, qui p. 1923 e la 
nota 1, CELLINI, qui p. 1929. 2. Sulle carte tinte cfr. CENNINI, pp. 10, 
20 sgg., VASARI, qui p. 1922 e la nota 9. 3. Sui cartoni cfr. VASARI, qui 
PP. 1923 sg. e le note relative. 
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per farne quello che tosto soggiugnerò.! Volendo tignere i fogli di 
color verde, prendasi mez’oncia di verde terra, un quarto d’oncia 
d’ocria, biacca soda per la metà dell’ocria, polvere d’ossa, come di 
sopra dissi, quanto una fava, e cinabrio per la metà, e si macini 
bene ogni cosa insieme sul porfido con acqua chiara, poi si metta 
tanta della colla colata ne’ detti colori, che si veggano correr bene, 
faccendone la prova col pennello; poi si dia questo colore sopra 
la carta leggiermente due o tre volte fin che si abbia il colore a suo 
piacimento, lasciando però ogni volta prima asciugare il colore 
che ridarlo.* E se alcuno volesse tignere carta pecorina, bisogna 
prima bagnarla con acqua chiara, poi conficcarla distesa sopra un’as- 
se e dopo darle il colore, come è detto;3 e se ad altri piacesse di 
brunirla e darle lustro, si può fare mettendo sopra una carta 
bambagina, e poscia, con la pietra da brunir oro, lustrarla a suo 
piacere, ma di far ciò non darei consiglio, perché il lustro toglie 
molto di grazia al disegno. Le carte si tingono di pagonazzo pren- 


1. Borghini amplia i dati vasariani, rifacendosi a CENNINI, pp. 10 sg., 
citato nella nota seguente. 2. Cfr. CENNINI, pp. 10 sg.: «Quando tu vuo’ 
tignere carta di cavretto, o veramente foglio di carta bambagina, togli 
quanto una mezza noce di verdeterra, e per la metà d’essa un po’ d’ocria; 
e per la metà dell’ocria, biacca soda; e quanto una fava, d’osso (con quel- 
‘l’osso che indrieto t'ho detto da disegnare); e, quanto mezza fava, di cina- 
bro; e macina bene tutte queste cose in su prieta proferitica con acqua di 
pozzo o di fontana o di fiume, E tanto le macina, quanto hai sofferenza di 
poter macinare, ché mai non possono esser troppo; ché quanto più le maci- 
ni, più perfetta tinta vienne. Poi tempera le predette cose con colla di 
questa tempera e fortezza: togli uno spicchio di colla dagli speziali, non 
di pesce, e mettila in uno pignattello in molle in tanta acqua chiara e netta, 
quanto possa tenere due mugliuòli comuni, per ispazio di sei ore. Poi, 
questo pignastello mettilo a fuoco, che sia temperato; e schiumalo quando 
bolle. Quando ha bollito un poco, tanto veggia la colla ben disfatta, colala 
due volte. Poi togli un vasello da pintori, grande e capace ai detti colori 
macinati; e mettivi tanta di questa colla, che corra bene al pennello, e 
togli un pennello di setole, grossetto che sia morbido. Poi abbi quella tua 
carta che vuoi tignere; e di questa tinta ne da’ distesamente per lo campo 
della tua carta, menando la mano leggiermente, e ’1 pennello squasi mezzo 
asciutto, ora per uno verso ora per l’altro; e così ne da’ tre o quattro volte o 
cinque, tanto che veggia che ugualmente la carta sia tinta. E sta’ di spazio 
dall’una volta all’altra tanto, che ciascuna volta asciughi». 3. Cfr. CEn- 
NINI, p. 12: «Quando tu vuoi tignere la carta di cavretto, convienti prima 
bagnarla con acqua di fontana o di pozzo, tanto diventi molliccia e mor- 
bida. Poi la ferma con bullette tirata su per una asse, a modo di carta di 
tamburo; e per lo simile detto di sopra, le da’ la tinta a tempo». 4. Cfr. 
CENNINI, p. 12: «Poi metti un foglio di carta bambagina, ben netto, so- 
pra quella che hai tinta; e con pietra da brunire oro, brunisci con buona 
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dendo mez’oncia di biacca e quanto una fava di lapisamatita: ma- 
cinate queste cose e temperate come ho detto, faranno buon co- 
lore.® Ma con mez’oncia di biacca e quanto due fave d’indico acali- 
co macinati e temperati con la detta colla, si farà color indico, che 
è azurro pieno.” Chi volesse color rossigno, con mez’oncia di verde 
terra, quanto due fave di biacca e quanto una fava di sinopia chiara 
macinati e temperati, gli verrà fatto.3 L’incarnato riuscirà con 
mez’oncia di biacca e quanto una picciola fava di cinabrio, maci- 
nando e temperando nella stessa maniera.4 Et il color bigio si fa- 
rà con un quarto d’oncia di biacca, quanto una fava d’ocria chiara, 
quanto un cece di nero, e per ciascuna di dette cose quanto una 
fava di polvere d’ossa, seguendo il medesim’ordine nel macinare 
e nel temperare. E questo vi può essere a bastanza quanto al tignere 
le carte.5 

Ma per venire a’ carboni da disegnare, questi si fanno in più 
modi. Alcuni pigliano qualche ramo di salcio ben secco e gentile, 


forza di mano; e così per questo cotal modo verrà morbida e pulita. Vero è 
che ad alcuni piace molto brunire pur su per la carta tinta, cioè che la 
pietra da brunire la tocchi e cerchi, perché l’abbi un poco di lustro. Poi 
fa’ come a te piace: ma il primo mio modo è migliore. La ragione è questa: 
che fregando la pietra da brunire sopra la tinta, per lo suo lustro toglie il 
lustro dello stile quando disegni; ed eziandio l’acquerelle, che vi dai su, non 
vi appariscono sfumanti e chiare, come fa a modo detto in prima». 1. Cfr. 
CENNINI, pp. 12 sg.: «Ora attendi nel fare di queste tinte. Nel tignere le 
tue carte nel colore della morella, o vero pagonazza, togli per quella quanti- 
tà di fogli che ho detto di sopra, cioè mezza oncia di biacca grossa e quanto 
una fava di lapis amatita: e macina bene insieme quanto più puoi; ché 
per macinare assai non si guasta, ma sempre si racconcia. Tempera se- 
condo modo detto usato ». 2. Cfr. CENNINI, p. 13: «La tinta indaca. Togli 
quella quantità di fogli di sopra detta; abbi mezza oncia di biacca e la 
quantità di due fave d’indaco boccadeo; e macina bene insieme, ché per 
triare bene non se ne guasta la tinta. Tempera con la medesima tempera, 
a modo detto di sopra». 3. Cfr. CENNINI, p. 13: «Se vuoi tignere di co- 
lore rossigno, per quella quantità di fogli detta di sopra, togli mezza oncia 
di verdeterra; per la quantità di due fave, di biacca grossa; e quanto una 
fava, di sinopia chiara. Macina a modo usato; e così tempera con la tua 
colla, o ver tempera». 4. CENNINI, p. 13: «Per fare la tinta ancora bene 
incarnata, convienti tòrre, alla quantità detta fogli, mezz’oncia di biacca 
grossa, e men che una fava di cinabro. Convienti macinare ogni cosa in- 
sieme; e tempera a modo usato detto di sopra». 5.Cfr. CENNINI, p. 14: 
«Tinta berrettina, o ver bigia, la farai in questo modo. Prima togli un quar- 
to di biacca grossa; quanto una fava di ocria chiara, men che mezza fava 
di nero, Macina queste cose bene insieme a modo usato. Temperasi, come 
ti ho detto delle altre, mettendovi a ciascuna sempre per lo meno quanto 
una fava d’osso brugiato », 
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e fannone pezzetti di lunghezza d’un palmo, poscia dividono questi 
pezzi in forma di zolfanelli et accomodano mazzetti legati in tre 
parti con filo di rame o di ferro sottile, e gli mettono in una pentola 
nuova coprendola e lutandola con luto sapientie, che non isfiati, 
e poi la mettono la sera nel forno caldo e la mattina guardano se 
son fatti, provando a tignere con uno; e non essendo cotti a bastan- 
za, gli rimettono, avendo pure avertenza che non sien troppo cotti, 
perché non reggerebbono al disegnare. Altri gli cuocono in una 
teglia di terra ben coperta, mettendola la sera in mezo al fuoco e 
benissimo coprendola con la cenere, e la mattina trovano fatti i 
carboni. Altri, e questi sono i migliori, pigliano legno di tiglio e 
fanno rocchietti grossi un dito e lunghi una spanna e gli mettono 
in un cassettino di ferro col coperchio del medesimo, lutando bene 
le congiunture e le serrature, e poi gli cuocono nel forno o nel 
fuoco, e riescono carboni eccellentissimi.® E questo è quanto mi 
occorre dirvi per sodisfacimento delle due domande fattemi, come 
che forse molto più sopra ciò dir si potrebbe, ma avendo a parlare 
di molte altre cose con vostra buona grazia passerò avanti». 
«Piano» rispose incontanente il Vecchietto, «e siami per grazia 
conceduto l’interrompervi prima che passiate più innanzi. Dove 


I. Cfr. CENNINI, pp. 21 sg.: «Prima che più oltre vada, ti voglio mo- 
strare in che forma de’ fare i carboni da disegnare. Abbi qualche bastone 
di saligàro, secco e gentile; e fanne cotali rocchietti di lunghezza come una 
palma di mano, o, se vuoi, quattro dita. Poi dividi questi pezzi in forma di 
zolfanelli; e sì come mazzo di zolfanelli gli asuna insieme; ma prima gli 
pulisce e aguzza da ogni capo, sì come stanno i fusi. Poi, così a mazzi, li 
lega insieme in tre luoghi per mazzo, cioè nel mezzo e a ciascheduno de’ 
capi, con filo o di rame o di ferro, sottile. Poi abbi una pignatta nuova e 
mettivili dentro tanto, quanto la pignatta sie piena. Poi abbi un testo da 
coprirla con crea, in modo che per nessun modo non ne sfiati di niente. 
Poi vattene dal fornaro la sera; la sera quando ha lasciato ovra (cioè quando 
ha finito di cuocere il pane), e metti questa pignatta nel forno e lasciavela 
stare per fino alla mattina; e guarda se i detti carboni fussino ben cotti e 
ben negri. Dove non gli trovassi cotti tanto, ti viene rimetterla nel forno, 
che sieno cotti. Come ti dèi avvedere che bene istieno? Togli un di questi 
carboni, e disegna in su carta, o bambagina, o tinta, o tavola, o ancona 
ingessata. E se vedi che ’l carbone lavori, sta bene; e se fusse troppo cotto, 
non si tiene al disegno, ch’el si spezza in molte parti. Ancora ti do un altro 
modo ai detti carboni fare. Togli una tagliuzza di terra, coperta per lo 
modo predetto, mettila la sera sotto il foco, e copri bene il detto foco colla 
cenere; e vatti a letto. La mattina saranno cotti. E per lo simile può fare 
de’ carboni grandi e de’ piccoli; e fare come ti piace, ché miglior carboni 
non n’è al mondo». 
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lasciate voi la carta da lucidare le figure? mediante la quale si ri- 
traggono le cose così bene e così a punto che paiono quelle stesse». 
«M. Bernardo dice vero» soggiunse il Michelozzo «e mi piace 
molto d’essere aiutato dove io manco; perciò siate contento, M. 
Ridolfo, di darci ancora di questa cosa notizia». « Di tre maniere so- 
no le carte da lucidare » rispose il Sirigatto: «la prima si fa con carta 
di capretto, la quale sia ben rasa e ridotta sottile egualmente, e poi 
si unge con olio di linseme chiaro e bello, e si lascia seccare per 
ispazio di più giorni.” La seconda si fa in questo modo: bisogna pi- 
gliare colla di pesce o di spicchi e metterla in molle in acqua chiara 
a discrezione, poi farla bollire tanto che sia bene strutta e, come 
sia colata due volte e divenuta tiepida, darla col pennello, sicome si 
è detto del tignere le carte, sopra una pietra di marmo o di porfido 
unta prima con olio d’uliva; poi sopra detta colla fa di mestiero 
darvi sottilmente olio di linseme bollito, poi lasciare asciugar 
l’olio per due o tre giorni e con la punta d’un coltello, con destrez- 
za, andare spiccando la detta colla o carta, che sarà bella e buona.* 
La terza (e questa è più facile e più in uso, e non men buona che 
l’altre) si fa con fogli sottili bianchi e che abbiano del sugante, e 
squadrati s'impastano insieme con diligenza, non bastando un solo 
per la grandezza delle figure che si deono lucidare, e si ungono con 


x. Cfr. CENNINI, p. 15: «Questa carta lucida ti bisogna, non trovandone 
della fatta, farne per questo modo. Togli una carta di cavretto e dalla a un 
cartolaio, e falla tanto raschiare che poco si tegna, e che la conservi raderla 
igualmente. È lucida per sé medesima. Se la vuoi più lucida, togli olio di 
lin seme chiaro e bello, e ugnila con bambagia del detto olio; lasciala bene 
asciugare per ispazio di più dì; e sarà perfetta e buona». 2. Cfr. CENNINI, 
pp. 15 sg.: «Se vuoi fare questa carta lucida per altro modo, togli una 
pietra di marmo, o proferitica, ben pulita. Poi abbi colla di pesce e di 
spicchi, che vendono gli speziali. Mettila in molle con acqua chiara, ed in 
sei spicchi fa’ che sia una scodella di acqua chiara. Poi la fa’ bollire: e bol- 
lita, colala bene due o tre volte. Poi piglia questa colla colata e strutta e 
tiepida; e con pennello, a modo che tigni le carte tinte, così ne dà sopra 
queste pietre che sieno nette; e vogliono essere le dette pietre prima 
unte d’olio d’uliva. E quando questa colla, data su, è asciutta, togli una 
punta di coltellino, e comincia per alcun luogo a spiccare questa tal colla 
dalla pietra, tanto che con la mano possa pigliare questa così fatta pelle, 
o ver carta. E fa’ con temperata mano, acciò che questa cotal pelle tu la 
possi spiccare dalla prieta con salvamento, a modo di una carta. E su 
questa tale pelle, over carta, tu vuoi provarla, innanzi la spicchi dalla 
prieta, togli olio di lin seme ben bollito, a modo che t’insegnerò ne’ mor- 
denti; e con pennello morbido ne da’ una volta per tutto, e lasciala asciuga- 
re per due o tre dì; e sarà poi buona carta lucida », 
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olio di noce, il quale è più sottile e migliore dell'olio di linseme, 
e si lascia seccare per qualche giorno; e questa sarà bonissima car- 
ta. Quando poi volete adoperarla, mettete la carta lucida sopra le 
figure che volete ricavare et appiccatelavi che non si muova, e 
vedrete apparir di sopra tutti i dintorni e tutte le linee che vi sa- 
ranno; allora con matita o penna andate diligentemente disegnando 
sopra la carta tutti i profili e lineamenti che vi si dimostreranno.* 
Volendo poi trasportare il disegno, che avete fatto sopra la carta 
lucida, in tavola o in tela, o in altra carta, se il campo d’essa tavola 
o tela, da’ pittori chiamato mestica, sarà di colore coperto, piglierete 
fogli bianchi tanti che coprano a punto la carta lucida e gli appic- 
cherete insieme con essa; poi abbiate gesso pesto o biacca spol- 
verizata e date di detta polvere sopra il foglio bianco da quella parte 
che va appiccata sopra la tavola o tela; et accomodate che saranno 
dette carte, cioè la lucida e quella de’ fogli bianchi, sopra la tavola 
o tela (sì che il foglio bianco da quella parte che avete dato di gesso 
o di biacca vi si posi e non si muova, e la carta lucida venga ad esser 
di sopra dimostrando il disegno che prima vi avevate fatto), allora 
abbiate uno stecchetto d’avorio o di scopa o d’altro legno netto et 
accomodato, et andate sopra i profili e lineamenti calcando con lo 
stecchetto talmente che ricerchiate tutto il disegno, e poi levate via 
le carte, che troverrete il medesimo disegno sopra la vostra tavola o 
tela, che si vede su la carta lucida. E se il campo, o mestica che noi 
vogliam dire, fosse di color chiaro o bianco, date alla carta bianca, 
che va attaccata con la lucida, in cambio di gesso o di biacca polve- 
re di carboni, e vi verrà il disegno di linee nere, sicome il detto di 


r. Cfr. CENNINI, p. 16: «Questa medesima carta lucida, di che abbiam 
detto, si può fare di carta bambagina. Prima la carta fatta sottilissima, pia- 
na, e ben bianca; poi ugni la detta carta con olio di lin seme, detto di sopra. 
Vien lucida ed è buona». 2. Cfr. CENNINI, p. 14: «Bisognati essere av- 
visato, ancora è una carta che si chiama carta lucida, la quale ti può essere 
molto utile per ritrarre una testa o una figura, o una mezza figura, secondo 
che l’uomo truova di man di gran maestri, E per avere bene i contorni, o di 
carta o di tavola o di muro, che proprio la vogli tor su, metti questa carta 
lucida in su la figura, o vero disegno, attaccata gentilmente in quattro canti 
con una poco di cera rossa o verde. Di subito per lo lustro della carta lucida 
trasparrà la figura, o ver disegno, di sotto, in forma e in modo che ’1 vedi 
chiaro. Allora togli o penna temperata ben sottile, o pennel sottile di vaio 
sottile; e con inchiostro puoi andare ricercando i contorni e le stremità del 
disegno di sotto; e così generalmente toccando alcuna ombra, siccome a 
te è possibile potere vedere e fare. E, levando poi la carta, puoi toccare di 
alcuni bianchetti e rilievi, siccome tu hai i piaceri su». 


RAFFAELE BORGHINI 1991 


sopra di linee bianche.” E perché dette linee non sono molto stabili 
e nel dipignervi sopra facilmente si cancellano, sarà bene andarle 


ritrovando con matita, accioché ogni minima cosa non le vi gua- 
sti...» 


1. Più di CENNINI, p. 14, il Borghini insiste su questo procedimento empi- 
rico, che il Vasari non menziona. 2. Esaurito così il disegno ìl Sirigatto 
affronta subito dopo le «cose della scultura». 
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DELLA VIRTÙ DEL LUME 


Sono di tanta forza e virtù i lumi nella pittura, ch'io giudico ch’in 
quelli consista tutta la grazia, essendo ben intesi, e, per il contrario, 
la disgrazia, quando non sono intesi. Del che ne veggiamo chiara 
l’esperienza in un corpo ben disegnato, il quale senza i lumi benis- 
simo riesce in quel suo essere e dimostra l'eccellenza sua.* S'avvien 
poi che senza ragione et arte sia allumato, talché confusamente poi 
siano poste l’ombre dove si ricercano i lumi; per il contrario i lumi 
in parte dove andarebbono i mezzi d’ombre et ancora parte nelle 
concavità e superficie alte senza ordine et imitazione del naturale; 
si riduce a tal che meglio sarebbe che non fosse né dissegnato né 
allumato.* Dove essendo poi bene allumato, non solamente si ag- 
giunge perfezzione al disegno, ma rende spiccato dal piano o suolo 
non altrimenti, come se fosse di rilievo. Nella qual forza e virtù 
sta e consiste principalmente la suprema eccellenza del pittore; 
per essere quella parte sua propria di far le figure finte tanto rile- 
vate per le percussioni de i lumi quanto sono rilevate d’intorno quel- 
le dello scultore per cagione della materia, la quale (come tutti sap- 
piamo) è alto e basso, destro e sinistro, anteriore e posteriore.? Per 
il che sogliam dire che ne’ marmi è quella cosa che si imagina lo 
scultor di fare e va poi intagliando e formando o bene o male.4 
Or tornando a parlar dei lumi, più dico che quantunque essi 
abbiano quella forza, che di già ho detta, di levar la virtù al disegno, 
non perciò la virtù loro gli può essere levata dal disegno. Onde 
veggiamo ch’essendo sparsi tutti i lumi perfetti e proporzionati 
sopra un corpo, il mal disegnato e senza muscoli porge maggior 
diletto a i riguardanti, eccitando in loro un certo desiderio di ve- 
dere anco in quel corpo i muscoli e l’altre sue parti necessarie; 
come nelle pitture di Bernardo Zenale Triviliano, qual è la bel- 


Dal Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura, Milano 1584, 
libro Iv, capp. I, II, XIV, pp. 211-4, 226-9. 1. Nel senso della quantità e 
proporzione, cfr. Lomazzo, qui I, pp. 961 sgg., 965. Vedi anche GRASSI, 
Disegno, p. 19: «Il disegno rappresenta cioè la struttura, che è la forma e 
proporzione, della pittura». 2.Il risultato sarebbe del tutto negativo. 
Cfr. le rifessioni di LEONARDO, qui I, pp. 479 sg. a proposito della scultura, 
e I, pp.736 sg. 3. Tornano gli argomenti del primato; cfr. LEONARDO, 
qui I, p. 480, Lomazzo, qui I, pp. 967 sg. 4. Cfr. VARCHI, qui pp. 1236, 
1329 Sgg. 5. Cfr. la nota 1. 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 1993 


lissima Resurrezzione di Cristo dipinta nel convento della chiesa 
delle Grazie di Milano di sopra una porta, e molte altre sue istorie 
colorite e di chiaro e scuro nell’istesso luoco, nelle quali si veggono 
figure, per rappresentarvi la prestezza, fatte senza muscoli e non 
ricercate come doverebbero, ma però ben collocate e co’ lumi a suoi 
luoghi con artificio disposti, sì che paiono di rilievo, tanta forza e 
furia tengono da sé istesse; e così vi si scorgono maravigliosi scorzi, 
tutto effetto della regolata disposizione de i lumi, senza la quale 
que’ disegni perderebbero assai e rimarebbero in gran parte senza 
grazia, ancora che fossero ben collocati. 

Così vediamo ancora che molti pittori, privi affatto dell’arte del 
disegno, solo con certa pratica di dare in parte a’ suoi lochi i lumi 
sono riputati valenti, la qual lode però ragionevolmente non do- 
verebbe esser concessa loro, perché non hanno né arte de prospet- 
tiva per la quale si vedano nelle fatture loro colorimenti, o atto, 
se non colori e certi primi lumi, né fingono alcuni de i lumi. 

Or per essempio della vera arte di disporre eccellentemente i 
lumi ci potrà servire invece di tutti quella tavola di Leonardo Vinci, 
oltre molti altri suoi disegni allumati, che è in Santo Francesco in 
Milano, dove è dipinta la Concezzione della Madonna, la quale 
in questa parte, per non trattar qui dell’altre sue eccellenze, è mi- 
rabilissima e veramente singolare.3 Per eccellenza de’ lumi sono 
non meno maravigliosi due quadri di mano d’Antonio da Coreg- 
gio, che si ritrovano in questa città appresso il cavalier Leone 
Aretino. Nell’uno de’ quali è dipinta la bella Io con Giove sopra 
una nube e nell’altro Danae e Giove che gli piove in grembo 
in forma di pioggia d’oro con Cupido et altri amori, co’ lumi 
talmente intesi, che tengo di sicuro che niuno altro pittore in co- 
lorire et allumare possa agguagliargli; i quali furono mandati di 


1. Su Bernardo Zenale di Treviglio (cfr. Lomazzo, qui I, p. 37 e la no- 
ta 6) e la sua partecipazione pittorica nella chiesa delle Grazie di Milano, 
cfr. anche VASARI, 1568, II, p. 28 (iv, pp. 151 sg.]: «Eravi ancora un Ber- 
nardino di Trevio milanese, ingegniere et architettore del duomo e disegna- 
tore grandissimo, il quale da Lionardo da Vinci fu tenuto maestro raro, 
ancora che la sua maniera fusse crudetta et alquanto secca nelle pitture. 
Vedesi di costui in testa del chiostro delle Grazie una Resurressione di 
Cristo con alcuni scorti bellissimi». Il chiostro è andato distrutto durante 
l’ultima guerra. 2. Si tratta, cioè, di pittori carenti rispetto ai requisiti del- 
la pittura illustrati dal Lomazzo, qui I, pp. 957 sgg. 3. Opera non men- 
zionata dal Vasari, che ricorda la milanese chiesa di San Francesco (de- 
molita nel 1688) per gli affreschi di Bernardino Zenale (cfr. VASARI, 1568, 
II, p. 28 [Iv, p. 151]). 
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Spagna da Pompeo suo figliuolo statuario.! Nei lumi sono pari- 
menti stati eccellenti e divini Michelangelo e Rafaello, padri e 
maestri della pittura, alla cui scuola si può ben dire che quasi 
tutti gli eccellenti pittori d’Italia si siano fatti valenti e famosi.* 

Poiché adunque di tanta virtù e pregio sono i lumi, con ogni 
studio et industria si ha d’attendervi per averne perfetta cogni- 
zione et arte; et accompagnarla col disegno nel modo che ho detto, 
ancora che l’arte della proporzione, collocazione e scorto di poco 
può servire e dar lode al pittore, senza la cognizione de gli istessi 
lumi ritruovati con ragione e con arte e non cavati per semplice 
imitazione da’ modelli e rilievi, sotto la falsa scorta della vista, 
senza ordine di distanza, sì come ancora nelle linee e superficie 
de’ corpi. Imperoché riescono falsi e di tutto punto contrarii a 
quello che ci è prescritto dall’arte.? E questo è quanto mi è paruto 
di dovere principalmente avvertire in questa parte. Cominciarò 
ora a dar principio al trattato d’essi lumi con la guida di quel che 
illumina le menti e gli intelletti di coloro che gli si riconoscono con 
mente pura e preparata a ricevere così divino raggio. 


DELLA NECESSITÀ DEL LUME 


Egli è appunto sin qui tutta l’opera disegnata, motuata e co- 
lorita senza lumi, come un corpo senza luce, che non si può 
comprendere s’egli sia o tondo o quadro, se non per intelligen- 
za, cioè per la cognizione che si ha di lui interiormente; ma 


1. Cfr. Lomazzo, Grotteschi, p. 98: «Di Antonio da Correggio: Te so- 
pr'uman pittor nominar posso, / tanto nel colorar fosti primaio. / Ciò 
mostrar de i duo quadri il solo paio / d’Io e di Danae con l’oro adosso. / 
L’una di cui per la dolcezza iscosso / con l’atto ha ’I volto dal celeste raio / 
entro una nube; e l’altra in viso gaio / con amor gode de l’or ch’à nel scos- 
so. / Questi son tali, che da mortal mano / non paion pinti ma da man 
celeste. / E in lodar lor ognun s’adopra in vano. / Né meno son l’altre 
opre vaghe e deste, / che sono uscite dal Correggio umano. / Ma fan l'altre 
del mondo restar meste». Danae e Jo, che facevano parte degli Amori di 
Giove commissionati dal duca Federico Gonzaga, furono venduti nel 1603 
da Pompeo Leoni a Rodolfo II e oggi si trovano nella Galleria Borghese e 
nel Kunsthistorisches Museum di Vienna (cfr. S. BOTTARI, Correggio, 
Milano 1961, pp. 125 sgg.). 2. Si notiil saggio bilanciamento di due som- 
mi tanto diversi e cfr. LoMazzo, Grotteschi, pp. 92 sg. 3. L’elemento 
concettuale e teorico deve avere cioè il sopravvento sulla relatività dei dati 
reali; cfr. invece CELLINI, VARCHI, qui I, pp. 520, 542, LEONARDO, Pino, 
DANTI, VASARI, BORGHINI, qui II, pp. 1286, 1349, 1771 SEg., 1917, 1984. 
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non esteriormente, essendogli nascosta la luce esteriore, che cor- 
rispondendo all’interiore fa conoscere per mezzo dei raggi degli 
occhi e vedere all’intelletto come per due soli le diversità de i 
corpi per gli ricevimenti che essi fanno della luce ricevuta secon- 
do la natura loro.® Però seguirò trattando d’essi lumi, non dico 
delle ombre ancoraché si tratti insieme di loro. Imperoché le 
ombre vengono in necessaria consequenza dei lumi, essendo cau- 
sate da gli sfugimenti d’essi lumi; e pigliando tanto più forza, 
quanto più il lume percuote maggiormente sopra un corpo. Dal 
che ne nasce quel grandissimo rilievo et elevazione dal piano na- 
turale nel corpo che riceve la luce secondo la natura sua. É di 
qui si conoscerà anco quanto, essendo diversi i corpi, diversi anco- 
ra si generino i lumi, i reflessi e la retrazzione d’essi lumi per la 
natura loro; diversificandogli nel modo che si dirà. Con che si 
verrà a vedere quasi il fine dell’arte. Perché senza questo non ordi- 
ni, non forme, non proporzioni, non moti, non composizioni 
e finalmente non possono le figure avere la loro perfezzione, a 


1. Cfr. p. 1992. 2. Cfr. LEONARDO, in RICHTER, I, nr. 111: «Ombra è 
privazione di luce. Parendo a me le ombre essere di somma neciessità 
inella prosspettiva, peroché sanza quelle i corpi oppachi e cubi male sieno 
intesi, quello che dentro a’ sua termini collocato fia, e malle e’ sua confini 
intesi fieno se essi non terminano in campo di vario colore da‘cquello del 
corpo. E per questo io propongo nella prima proposizione dell’ombre, dico 
in questa forma, come ogni corpo opaco fia circundato e superfizialmente 
vesstito d’ombre e di lumi, e sopra questo edifico il primo libro. Oltre a di 
questo esse ombre sono in sé di varie qualità d’osscurità, perché da varie 
quantità di razzi luminosi abbandonate sono, e'cqueste domando ombre 
originali, perché sono le prime ombre, che vestano i corpi dove apiccate 
sono, e sopra questo edificherò il 2° libro. Da'cqueste ombre originali ne 
resulta razi ombrosi, i quali si vanno dilatando per l’aria, e sono di tante 
qualità, quante sono le varietà dell’onbre originali, donde essi derivano; e 
per questo io chiamo esse ombre, ombre dirivative, perché da altre ombre 
nascano, e sopra di questo io farò il 3° libro. Ancora, queste ombre diri- 
vative nelle loro percussioni fanno tanti vari effetti, quanto sono vari i 
lochi dove esse percotano; qui farò il quarto libro. E perché la percussione 
della dirivativa ombra è senpre circundata da percussione di luminosi razzi, 
la quale per reflesso concorso risaltando indirieto verso la sua cagione trova 
l’onbra originale e si mischia e si converte in quella alquanto variandola di 
sua natura; e'ssopra questo edificherò il quinto libro. Oltr’a di questo farò 
il sesto libro, nel quale si conterrà le varie e molte diversificazioni delli 
risaltanti razi refressi, i quali varieranno la originale di tanti vari colori 
quanti fien vari lochi onde essi refressi razzi luminosi derivano. Ancora 
farò la settima divisione delle varie distanzie che fian infra la percussione 
del razo reflesso al loco donde nascie, quanto fien varie le similitudine dei 
colori che esso nella percussione al corpo oppaco appica». Vedi anche 
LEONARDO, ff. 175 sgg., 186 sgg., 195 SEg. 
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guisa di corpo senza situazione, over senza spirito; o a guisa di 
stelle simili al vetro, senza il lume del sole, che secondo la qualità 
loro le fa risplendere e apparere a gl’occhi nostri.! Ma per dar 
principio a quanto ho promesso, cominciarò a trattare ciò che sia 
lume; e doppoi con l’aiuto della fisiologica e dell’ottica, prima parte 
della prospettiva, tratterò in generale dei lumi primarii e secondarii; 
e del lume diretto e riflesso; e come et in qual modo con ragioni 
matematice molti lumi si veggono diversi, per cagione della varietà 
dei corpi; e finalmente delle qualità delle cose appartenenti; come 
si potrà intendere in tutte le cose e ne gl’istessi elementi.” 


DE GL’EFFETTI CHE PARTORISCE IL LUME 
NE I CORPI TERREI 


Primieramente adunque la terra non generando pietra, come 
scrive Avicenna,5 per la sua siccità, per mancargli l’umido dell’acqua 
che la condensa insieme et indura, e però in questa parte pura, 
come è la polvere, l’arena e la terra morta, riceve il lume in modo 
che non può essere molto chiaro né acuto, appresso a quello che 
percuote nelle pietre. Però veggiamo che il lume mentre percuote 
nella terra genera riflessi, e di grado in grado nelle pietre tanto più 
li genera, quanto più trova quelle di maggior durezza e più dense; 
ma accompagnato dal riflesso nelle parti estreme, per la riflessione 
della parte percossa dal lume; che tanto più come a tutte le cose 
lo rende, quanto più essa è meno terreste. E però diremo che quella 
parte della terra che appare e fa poca riflessione, se si gli pone al- 
l’incontro marmo od altra cosa chiara che sia percossa dal lume, 
la renderà tutta chiara a un modo, pigliando quasi tanta chiarezza 
di dietro, per il riflesso, quanto davanti per il lume. Il che si può 
fare in tutte l’altre cose, quando saranno aiutate da un corpo più 
pronto a ricever chiaro e lucido il lume; come appresso il piombo 
l’argento, et al rame l’oro. Questa è la sicura regula de gl’effetti 
causati dal lume per la natura e composizione dei corpi che lo pi- 


1. Cfr. LEONARDO, in RICHTER, 1, nr. 155: «Li termini e'ffigura di qualunche 
parte de’ corpi ombrosi male si conoscono nelle ombre e ne’ lumi loro, ma 
nelle parti interposte infra'lli lumi e‘ll’onbre le parte d’essi corpi sono in 
primo grado di notizia»; LEONARDO, f. 203. 2. Lomazzo orecchia ancora 
gli argomenti leonardeschi, per i quali cfr. la nota 2 di p. 1995. 3. Più 
volte citato anche da LEoNARDO (cfr. RICHTER, 11, nrr. 1434, 1482, 1483). 
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gliano.® E che sia vero, voglio darne il più chiaro essempio et il più 
proprio et accommodato che si possa imaginare in tutta l’arte della 
pittura; col quale si verrà in cognizione d’una certa corruttela nel 
dipingere, la quale veramente sì come nemica al vero ha da essere 
fuggita, sì come l’hanno fuggita Leonardo Vinci, Raffaello e gli 
altri buoni pittori, ancora che in essa siano stati eccellenti Vi- 
cenzio Foppa, Bramante, e molti altri, de’ quali le opere fanno 
fede di questo.? i 

Ora per la diversità che è tra la carne et il gesso, veggiamo chiara- 
mente riceversi in loro diversi lumi e riflessi; come per essere la 
carne morbida, si causa ch’essendo percossa dal lume fa un’ombra 
in essa medesima soave e dolce non con molto riflesso e di maniera 
accompagnato, che non disdice; sì che trovandosi un poco lon- 
tano, si vede quella carne tonda morbida senza ombra e massime 
quando essa carne è più morbida, come nei giovani e fanciulli: per 
incontro resta più cruda di lume et ombra, quando è manco morbi- 
da, cioè che tiri al vecchio e ruvido. Ma non però tanto sarà, come 
in un corpo di gesso overo di marmo, benché formato come la 
carne, il quale essendo al contrario incontro della carne, e d’uno 
lustro e bianco, ricevendo il lume in sé ne resta più acuto, e con 
certi riflessi di maniera crudi et apparenti, che non lasciano la cosa 
veder tonda come la carne: anci combattendo l’uno membro con 
l’altro per i lumi fanno strepito e tanto più quanto il corpo suo è 
più candido.3 Non considerando tali diversità, molti pittori, i quali 
hanno ritratto da giovanetti appresso tali figure di giesso e marmi 
con que’ lumi crudi fieri et acuti, hanno tenuto tal maniera d’al- 
lumare; la quale veramente, sì come è causa[ta] da tali corpi, a tali 
anco solamente per fingere s'aspetta. Ma questi tali, estendendolo 
anco più oltre senza considerazione, anco nelle figure finte di carne 


1. Sulle riverberazioni cfr. LEONARDO, in RICHTER, I, nrr. 203 sgg. 2. Si 
noti la solita preoccupazione di rivalutare gli artisti operosi in Lombardia; 
cfr., ad esempio, Lomazzo, qui I, pp. 37 sgg., 357, 697, 976, II, pp. 1597. 
3. Cfr. LEONARDO, in RICHTER, I, nr. 561: « Dove l'ombra confina con lume 
abbi rispetto dov'è più chiara o scura o dov’ella è più o men fumosa inverso 
lume, e sopra tutto ti ricordo che ne’ giovani tu non facci l’onbre terminare 
come fa la pietra, perché la carne tiene un poco del trasparente, come si 
vede a guardare in una mano che sia posta fra l’occhio e ’l sole, che si 
vede rossegiare e'ttrasparere luminosa; e la parte più colorita metterai 
infra i lumi e'll'’ombre, e se tu voli vedere che ombra si richiede alla tua 
carne, faraivi sù un’ombra col tuo dito, e secondo che la vuoi più chiara 
o'sscura, tieni il tuo dito più presso o lontano dalla tua pittura, e quella 
contrafà ». 
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lo usano, dandovi quella medesima qualità di lumi; onde non le 
possono appresentare simili al vero, benché siano benissimo intese 
nel disegno;' come è una figura d’un savio dipinta da Bramante 
sopra a una facciata qua in Milano nella piazza de’ Mercanti,” 
oltre altre figure colorate, e come fece Francesco Vicentino nelle 
Grazie, dove dipinse una capella di Vangelisti, Profeti e Sibille di 
tal maniera con la sua tavola, le quali vedendo alla vista non riesco- 
no punto graziose, tutto che abbiano però buon disegno.* E questa 
medesima maniera usano molti pittori di questo tempo, i quali sono 
conosciuti senza ch’io gli nomini: de’ quali alcuni con ogni stu- 
dio cercano di schermirsene, come Luca Cangiaso, sì come quello 
che ha buonissimo disegno e perfettamente intende quest’arte,* 
et Aurelio Lovino, il quale non mostra punto d’essere bastardo 
figliuolo di Bernardo Lovino pittore eccellentissimo; come si può 
vedere per le diverse capelle et opere che egli ha fatto in Milano 
e fuori, e massime a Lugano in un Centurione et un Cristo in 
croce.5 

Ora, essendosi detto intorno a questo assai, massime potendosi 
vedere per essempio i coloriti del Buonarotti e de gl’altri de- 
scritti nel penultimo capitolo del primo libro,’ et oltre loro di 
Antonio da Correggio, fra’ coloritori più tosto singolar che raro,” di 
Sebastiano dal Piombo, di Giorgione da Castel Franco, del Palma 
d’Alessandro Moreto,° di Girolamo Bressano,° del Pordonone,! 


1. Sempre nel senso della quantità e proporzione, cfr. la nota 1 di p. 1992. 
2. Opera perduta; cfr. W. Suipa, Bramante pittore e il Bramantino, Milano 
1953, p- 25. 3. Cfr. Nuova guida di Milano, Milano 1795, pp. 365 sg.: 
«Nella terza cappella Francesco Vicentino (il S. Agostini dice Carlo da 
Crema) fece nel quadro dell’altare il Signore in croce con la madre e 
S. Giovanni, dipingendo nella volta i profeti e le sibille ricordate dal 
Lomazzi». 4. Cfr. Lomazzo, qui pp. 1706 sg. e le note relative. 5. Tra 
le opere milanesi di Aurelio Luini (1530-1593) si ricordino i dipinti nella 
sagrestia del Duomo, nell’Ambrosiana, nel monastero di San Maurizio 
e nelle chiese di San Paolo e Barnaba, San Simpliciano e San Lorenzo mag- 
giore Cfr. anche LoMazzo, Ghiribizzi, pp. 105 sg. 6. Cfr. Lomazzo, Trat- 
tato, pp. 99 sgg. 7. Per il Correggio cfr. Lomazzo, qui pp. 1600 e 1869. 
Per simili rassegne di artisti cfr. p. 1600. 8. Su Iacopo Palma il Vecchio 
cfr. VASARI, 1568, II, pp. 239 sgg. [v, 243 sgg.]. 9. Cfr. Vasari, 1568, I, 
p. 523 (111, p. 653]: «Alessandro Moretto, delicatissimo ne’ colori e tanto 
amico della diligenza, quanto l’opere da lui fatte ne dimostrano». 10. Cfr. 
VASARI, 1568, 1, p. 523 [I11, p. 653]: «Girolamo Romanino [nato circa il 1485 
a Brescia], bonissimo pratico e disegnatore, come apertamente dimostrano 
l’opere sue fatte in Brescia et intorno a molte miglia». 11. Cfr. VASARI, 
1568, II, pp. 185 sgg. [v, pp. 103 sgg.], e Lomazzo, Grotteschi, p. 96. 
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del Sarto, di Daniel di Volterra, del Vaga, del Rosso, del Bologna," 
del Mazolino, di Timoteo Vita,* di Giulio Romano,4 del Fattore,5 
del Sesto,5 del Boccaccino,” del Lovino,$ d'Andrea Solari? che fu fra- 
tello di Cristoforo Gobbo, del Toccagno,"° e de i Germani inferiori, 
come del Nuberto,! del Leidano,"* del Scorello," del Burgeli,'4 del 
Pancelli,15 del Floro! e di Teodoro,” del Mabusio,** del Dionaten- 
se,'° del Lusto;*° del Maio,*! de l'Alosto,?* del Gasello,"3 et oltre pa- 
rimenti ad altri non solamente di que’ tempi, ma anco della seconda 
e terza schiera, sì come de gl’istessi Italiani, tutti degni d’essere cele- 


1. Cioè Francesco Primaticcio, sul quale cfr. VASARI, 1568, II, pp. 798 
sgg. [viI, pp. 405 sgg.]}. 2. Sul Mazzolino cfr. Lomazzo, qui I, p. 975 e 
la nota 2, II, p. 1599 e la nota 2. 3. Su Timoteo Viti cfr. VASARI, 1568, 
II, pp. 112 sgg. (Iv, pp. 489 sgg.]. 4. Cfr. Lomazzo, qui p. 1600. 5. Su 
Giovan Francesco Penni detto il Fattore, cfr. VASARI, 1568, II, pp. 145 sgg. 
iv, pp. 643 sgg.]. 6. Cfr. Lomazzo, qui p. 1597 e la nota s. 7. Su Ca- 
millo Boccaccino cfr. VASARI, 1568, II, p. 136 [Iv, pp. 583 sg.], Lomazzo, 
Grotteschi, pp. 96, 99. 8. Su Bernardino Luini cfr. Lomazzo, qui p. 1600 
e la nota 1. 9. Cfr. VAsari, 1568, II, p. 19 (Iv, p. 120]. 10. Non menzio-: 
nato dal Vasari, né nell’indice lomazziano. Probabilmente Martino Piazza, 
da Lodi. 11. Nell’indice di Lomazzo, Trattato, p. 694 si legge: « Nuberto 
e Giovanni fratelli fiamenghi degni pittori». Cfr. VASARI, 1568, II, p. 857 
vil, p. 580]: «Giovanni Eick da Bruggia et Uberto suo fratello». Cioè 
Jan van Eyck e suo fratello Hubert. 12. Su Luca di Leyda cfr. Lomazzo, 
qui pp. 1865, 1889. 13. Jan van Scorel, che il VASARI, 1568, II, p. 858 
[viI, p. 583] chiama «Giovanni Scorle canonico di Utrecht». 14. Pieter 
Bruegel il Vecchio, morto nel 1569; cfr. VASARI, 1568, II, pp. 858 sg. 
[vII, pp. 584 sgg.]: «Pietro Bruveghel di Breda» e «Pietro Broghel d’An- 
versa». 15. Non compare nell’indice lomazziano. Giovachino di Patenier 
di Bouvignes? Cfr. Vasari, 1568, It, p. 858 [viI, p. 583]. 16. Frans de 
Vriendt, detto Frans Floris (morto nel 1570); cfr. VASARI, 1568, II, p. 859 
[vIt, p. 585]: «Francesco Floris d’Anversa, discepolo del già detto Lam- 
berto Lombardo. Costui dunque, il quale è tenuto eccellentissimo, ha 
operato di maniera in tutte le cose della sua professione, che niuno ha 
meglio (dicono essi) espressi gl’affetti dell'animo, il dolore, la letizia e 
l’altre passioni, con bellissime e bizzarre invenzioni di lui, intanto che lo 
chiamano, agguagliandolo all’Urbino, Raffaello fiammingo; vero è che ciò 
a noi non dimostrano interamente le carte stampate, percioché chi intaglia, 
sia quanto vuole valent'uomo, non mai arriva a gran pezza all’opere et al 
disegno e maniera di chi ha disegnato». 17. Nell’indice di Lomazzo, 
Trattato, p. 697, si legge: «Teodoro Harlemio fiamengo pittore raro». Si 
tratta di « Dirick d’Harlem» (Vasari, 1568, 11, p. 858 [vII, p. 584])? Cioè di 
Dierick Bouts il Vecchio? 18. Jean Gossaert, detto Mabuse; cfr. Lo- 
MAZZO, qui p. 1865 e la nota 3. 19. Non menzionato nell’indice lomazzia- 
no. Jan Sanders de Hemessen? VASARI, 1568, II, p. 858 [vII, p. 583] lo cita 
come Giovanni d'Hemsen. 20. Non menzionato nell’indice lomazziano. 
Giusto di Gand? Cfr. VASARI, 1568, II, p. 857 [viI, p. 581]. 21. Non 
menzionato nell’indice lomazziano. Probabilmente Giovanni De’ Mio, da 
Schio. 22. Non menzionato nell’indice lomazziano. 23. Non menziona- 
to nell’indice lomazziano. 
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brati, i quali seguendo ciascuno il suo genio particolare, qualunque 
egli sia o più o meno eccellente, hanno fuggito cotal fierezza di ri- 
flessi, salvo se non si imitassero i marmi, accostandosi sempre con 
ordine al naturale delle cose, le quali ancora tra loro generano ri- 
flessi, secondo la potenza che tiene più o meno la materia et il 
colore, che per il lume genera il riflesso che si riceve nella sua 
ombra." Per il che veggiamo il colore bianco intorno alla gola 
riflettere per la sua chiarezza molto più nella mascella; e così tutte 
l’altre cose si riflettono tra loro secondo sono tra sé potente, 
e più atte a ricever chiari et acuti i lumi. Perciò che il lume non 
tocca mai corpo che abbia di terreo tanto acutamente in parte 
alcuna, che subito nella contraria non si generi un'ombra ancora 
acuta; così tra le ombre una è più chiara, come il lume acuto tra il 
manco acuto. Dal che ne risulta che ’1 corpo ne resta rilevato et 
allumato, et ombra accompagnatamente queste diversità di lumi e 
manco lumi, et ombre e manco ombre, che da noi son chiamati 
mischie.* Per i panni, falde e crespe si ha molto d’avvertire circa 
a questo, per non essere cosa di poca considerazione, anci tale 
nella pittura, che per la sua difficoltà da pochi è stata intesa; sì che 
si veggono così pochi pittori aver accompagnati panni, come hanno 
fatto Raffaello, Leonardo e Gaudenzio,? secondo i suoi colori e 
gravità del panno et appresso delle carne, dando più lustrezza a 
quelle parti che più sono propinque alle ossa, come sono i nodi 
delle dita, le spalle, le ginocchia e simili apparimenti; che dopoi 
riescono più soavi le parti più carnose. E questa è la vera strada 
che a lor imitazione si deve tenere.4 


1. Cfr. LEonARDO, in RICHTER, I, nrr. 205 sgg. 2. Cfr. LEONARDO, in RICH- 


TER, I, nrr. 149 sgg. 3. Cfr. p. 1997 e la nota 2. 4. Cfr. p. 1997 e la 
nota 3, p. 1998 e la nota 1. 
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CHE COSA SIA IL DISSEGNO, QUANTO EGLI SIA UNIVERSAL- 
MENTE NECESSARIO A GLI UOMINI ET A QUAL SI VOGLIA 
MINOR ARTE, QUANTUNQUE IN SPECIALE EGLI SIA 
PIÙ DESTINATO ALLA PITTURA 


Gli uomini intelligenti di queste nobili arti, che più delle altre 
arti si trovano essere unite insieme, i quali sono i pittori, gli sculto- 
ri e gli architetti, si sono sforzati tutti di voler dare la sua diffinizio- 
ne al dissegno, sì come quello ch'è il lume, il fondamento et il 
sostegno delle predette arti, né si sono curati essere stati varii fra 
essi, poiché tutti tendono a un fine.® Onde alcuni hanno detto do- 
ver essere quello una speculazion nata nella mente et un’artificiosa 
industria dell’intelletto col mettere in atto le sue forze secondo 
la bella idea.” Altri poi dicono più tosto dover essere una scienza 
di bella e regolata proporzione di tutto quello che si vede, con 
ordinato componimento, dal quale si discerne il garbo per le sue 
debite misure, al che si proviene per lo studio e per la divina grazia 
d’un buon discorso, primamente nato e nodrito in quello.* Le quali 
opinioni e considerazioni tutte da noi si sono concesse e ricevute, 
sì come cose che per tal materia poco ci importa, perché solamente 
questo vogliamo noi che ci basti, che il dissegno sia come un vivo 
lume di bello ingegno e che egli sia di tanta forza e così necessario 
all’universale, che colui, che n’è intieramente privo, sia quasi che 
un cieco, io dico per quanto alla mente nostra ne apporta l’occhio 
visivo al conoscere quello ch'è di garbato nel mondo e di decente.* 

Ottimo dunque quel costume fu veramente e molto laudato, che 
si dice ch’era nell’età di Panfilo, che fu maestro d’Apelle, conciosia 
che per tutta Grecia si era disposto et ordinato per decreto publico 
che fra le prime cose che insegnar si dovesse a’ fanciulli nelle scuole 
de’ nobili, fosse il dissegno.5 E certo che si può comprendere 


Da De’ veri precetti della pittura, Ravenna 1587, libro I, capp. iv, vII; libro 
II, capp. I-IV, VI, pp. 37-41, 51-9, 80-92, 99-104. 1. Affermazione oramai 
tradizionale; cfr. CASTIGLIONE, Vasari, PONTORMO, SANGALLO, CELLINI, 
VARCHI, Doni, V. BorcHINI, Lomazzo, Trattato, qui I, pp. 121, 497, 
504 Sg., 512, 522, 535, 558, 626, 698, DANTI, FRANCESCO D'OLANDA, qui 
II, pp. 1796 sg., 1911. 2. Cfr. Vasari, R. BORGHINI, qui II, pp. 1912, 
1982, nonché ARMENINI, qui I, pp. 994 sg. 3. Cfr. LeonarDno, Pino, 
Dorce, Lomazzo, qui I, pp. 71 sgg., 759, 803 sgg., 961 sgg., 965, II, pp. 
1992, 1998. 4. Definizione piuttosto ibrida, che cerca di contaminare le 
due precedenti. 5. Cfr. VARCHI, qui I, pp. 525, 537. 
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che, un tal ordine passando pel giudicio di tanti savii, quanti erano 
in quei tempi estimassero ciò dover essere a loro giovevole, e di 
sommo onore l’averne ben notizia i loro figliuoli, imperoché, sì 
come ci è manifesto, in qual cosa l’uom nobile adoperar si potria 
mai, o fosse publica o privata, se prima egli (se avesse punto d’in- 
gegno) non sapesse che, possedendo ciò, li riesca e ne sia commen- 
dato ? Certo in niuna, E chi è che non conosca e che non sappia che 
l’opere più mirabili e stupende, per l’uman valore fabricate e dal 
mondo ammirate, siano riuscite di così alta meraviglia, se non per 
-la virtù e per il giudizio de gli uomini in ciò versatissimi, et il com- 
pimento poi di esse state siano per l’autorità e virtù di coloro, i quali, 
con prudenza dominando gli altri, si sono fatti di questa facoltà veri 
cognoscitori e ne hanno con effetto posseduto il dominio? Con- 
ciosia che essi, per ciò conoscendo et avendo bene in mente quanto 
biasimo si tirino dietro le cose mal fatte, sì come avveduti non 
si soglion mai fidare che a’ lor ministri sia dato il carico di quelle 
cose che sono di tal momento e spesa, che si portino seco l’eter- 
nità del nome. Se dunque a questi signori è in animo di accom- 
modarsi o di pitture o di fabriche, o di altre cose tali, per dove 
essi sappiano che il dissegno vi debbia essere grande, non è 
da credere che da essi sl corra per servirsi da gl’ignoranti doz- 
zinali, sì come da infiniti ricchissimi far si vede," percioché essi 
con un saggio avvertimento e piano si muovono e vogliono cono- 
scere quali siano i migliori e li più celebri di quell’arte, et udite e 
vedute di loro più opere, fattigli a sé chiamare, finalmente gli è espo- 
sto il desiderio loro et i loro concetti, e con umane parole gli è 
imposto che essi si affatichino un poco a fare i dissegni di quelle 
materie, da’ quali si stimano poi poter comprendere quanto in- 
nanzi sia da farsi nella eccellenza dell’opere, e quelli piacciutoli, con 
piacevoli prieghi gli essortano a portarsi bene in esse e li promet- 
tono e gli osservano, che da essi non è per doverli mai mancare i 
favori, i molti danari e l’infinite cortesie, sì che essi per così fatte 
vie posseggono poi l’opere eccellentissime.? 

E se similmente al fabricar si sono disposti, non communicano 
que’ loro alti pensieri con i muratori, né meno con i legnaiuoli;* 
1. La solita cecità dei committenti ignoranti; cfr. ARMENINI, qui pp. 1489 
sgg. 2.Sul riconoscimento dei potenti come tradizionale riprova e soste- 
gno della virtù, cfr. VARCHI, qui I, pp. 525 sgg., 537 sgg., DOLCE, p. 157, 


ARMENINI, qui II, pp. 1489 sg. 3. Citati come potenziali costruttori di 
modelli. 
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ma solamente con quelli che essi sanno che siano nel dissegno esper- 
tissimi e che siano di purgato e bel giudicio con lo averne veduti 
infiniti, et ancora che siano stati considerati da loro in diversi 
luoghi; dopo i quali avvertimenti, rivoltosi poi a gli architetti, si 
danno a conferire il tutto insieme, con i quali si proviene alla 
conclusione et indi alla imposizione che facciano le piante con le 
debite misure et i modelli appresso o di terra o di cartoni o d’as- 
sicelle, perché a saper questo è necessario tanto, che pochissime 
sono le fabriche, le quali si veggano senza esso essere riuscite buone, 
percioché con questi si viene terminatamente alla resoluzione e 
si sa appresso poco la qualità e la quantità delle materie e di tutta 
la spesa che ci vuole a fornir la fabrica intieramente.® 

Et il simile fanno e si adoperano per le scolture et in somma 
in ogni cosa che essi conoscano da farsi di artificio mirabile et 
eccellente, le qual cose sono poi godute da loro senza averne dolor 
nell’animo, né pentimento alcuno, perché il commun giudicio pro- 
mette che sempre siano lodate e commendate l’opere ben finite e 
bene intese. Che se io quivi mi fossi promesso nell'animo a dover 
distendermi a dire et a discoprire gli importantissimi errori, quali 
nascono da gli uomini imperiti, quanto farei io ben chiaro il 
mondo! de’ quali, perché egli è veramente perso i remedii, io pur 
troppo mi taccio, e dirò solo quante machinaccie ci sono e si veg- 
gono ancora esser rimase intiere, condotte con smisurate et inutil 
spese e che tuttavia si conduce, le quali, s’egli è lecito a dire il 
vero, si potriano più presto chiamar pazzie e prosonzioni d’uomini 
sciocchi e corrivi, che darseli forma alcuna che buona e lodevol 
sia. Né da altro è il difetto di esse, se non per essere di questa 
facoltà intieramente prive, della qual si sa con quanta accortezza e 
prudenza il gran duca Cosmo ne facesse conto e la ottenesse, 
conciosia ch'egli si compiacque non solo di Firenze essere nel 
numero delli Academici del dissegno,” ma volse ancora essere 


1. Sul valore del disegno architettonico cfr. le sbrigative riflessioni di VA- 
SARI, qui p. 1915 e la nota 1. 2. Cfr. la lettera di Vasari a Michelangelo 
del 17 [?] marzo 1563, in FrEY, Lit. Nachlass., 1, pp. 736 sg.: « Tutti que- 
gli aiuti e favori che il Magnifico Cosimo, Lorenzo, Leon X e Clemente 
VII e tutta la casa de Medici porse a l’arte del disegnio ne tempi loro, in 
ne’ nostri, Messer Michelagniol mio, gli à superati il Duca Cosimo, come 
in tutte l’altre cose, di munificenzia, di degnità e di grandezza, essendocisi 
d’ogni tempo mostro non come Signiore, ma Protettore e Padre di tutti 
noi, aiutando coloro che non si possono sollevar senza l’aiuto d’altri... Et 
a cagione che non solo questa città, ma tutto il mondo goda di questi ono- 
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ritratto al vivo in uno delli quadri del palco della maggior sala del 
suo palagio, che sedendo col compasso in mano si mostra che mi- 
sura e linea la pianta di Siena e che su tal forma conferisce e favella 
col signor Chiappino, che vi è all’incontro, con molt’altri valorosi 
signori appresso, i quali si mostrano tutti attenti per udirlo." E 
certo è che si vede render facile il giudicio nelle cose magnifiche e 
nelle imprese importantissime per quelli che lo posseggono bene, 
et in somma quanto egli sia eccellente si vede da questo ancora, 
che gli uomini essendo sopramodo nel conoscer differenti da gli 
altri animali, così questi sono differenti da gli altri uomini per 
questo lume, e perciò niuno si pensi giamai di dover possedere 
convenevolmente e con vive ragioni di queste eminenti virtudi, il 
lume chiaro d’uno intiero conoscimento verso le bellezze, le grazie 
e le proporzioni, se egli non è prima sufficiente in esso per lunghis- 
sime prove.” E perché se bene ciò pare sia per alcuni, sì come è in- 
fuso dalla natura per esser di giudicio buono, non è da doversi cre- 
dere però che, piacendo a lui più che a gli altri un’opera la qual 
sia bella e bene intesa, ch’egli perciò ne sappia addur la ragio- 
ne a pieno, percioché questo è uffizio solamente de’ professori, co- 
me si sa da ogniuno, i quali più e meno si sopravanzano fra loro, 
secondo che l’uno più dell’altro possiede il dissegno, perché il 
proprio suo effetto è di condurre con questo tutte le cose, che essi 
trovano dalla natura essere mal composte e mal fabricate, a’ giu- 
sti termini con le sue debite proporzioni e misure;3 avenga che si 


ratissimi frutti, per magiormente agrandilla à voluto S. E. esserne capo e 
successivamente vol che sia il medesimo tutti coloro che saranno al governo 
di questa città; e s’è degniato questo Signiore di abassar sé per ingrandir 
queste arti, facendosi chiamare Principe, Padre e Signiore e Primo Acca- 
demico et Protettore Universale di queste arti: che così è stato vinto per i 
voti di tutto il corpo Sua Ecc.zia». 1. Cfr. VASARI, Ragionamenti, pp. 216 
sg.: «G. Vostra Eccellenza consideri ... questo quadro... dove ho finto 
il signor Duca Cosimo solo in una camera di palazzo, il quale ha dinanzi a 
sé sopra un tavolino il modello della città di Siena e con le seste va mi- 
surando e scompartendo per trovare il modo di pigliare i forti di quella cit- 
tà. — P. Tutto mi piace: ma ditemi, che volete voi rappresentare con quella 
femmina che gli è avanti, che ha il lume in mano? — G. L’ho fatta per la Vi- 
gilanza; quell’altra, che gli è accanto a se dere, è la Pazienza: l’altre due, che 
gli sono intorno, sono la Fortezza e la Prudenza; quest’ultimo quaggiù 
a piedi, che si tiene una mano alla bocca, è il Silenzio: dalle quali virtù 
in particolare fu sempre accompagnato il Duca Cosimo in questa impre- 
sa...» 2.Il valore dell’esperienza è sempre fondamentale per il pragma- 
tico .Armenini; cfr. qui, ad esempio, pp. 1505 sg. 3. Sul disegno come 
proporzione cfr. p. 2001 e la nota 3. 
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vede assai spesso che essa natura produce turpissime forme di 
uomini e di cose spiacevoli, le quali vedute per il lungo uso e non 
punto considerate, le si passano via. 

Ma se nelle pitture o scolture o fabriche vi si comprende cosa, 
per la quale si sappia di certo, che non comparisca alla somma 
bellezza di quella specie, di subito se gli appone e viene il maestro 
schernito per questo dalle genti e sprezzato molto, et è di tal forza 
questo costume, che se li fa senza un rispetto al mondo e massime 
quando nelle pitture non si arriva a un segno conveniente, percio- 
ché si tien per proverbio antico che, quando si vede una cosa essere 
di estrema bellezza, si suol dire: questa cosa è tanto bella e sta 
tanto bene, che se la fosse dipinta non potrebbe star meglio: dove 
benissimo si dinota che con le pitture si puote e si deve esprimer 
la bellezza perfettamente di tutte le cose. Ma percioché questa 
cognizione vien più scoperta e conosciuta nell’uomo, che in altra 
spezie, per esser quello stato con maggior perfezzione formato per 
le mani del grande Iddio," e perché si dice ancora esser modo e 
misura di tutte le cose: si conclude e si giudica che colui, che con 
maggior dissegno formar lo saprà, egli possa riuscire il medesmo 
in ogni altra cosa, come minore di questa.” 


CHE SI DEVE COMINCIAR DALLE COSE PIÙ FACILI. DE’ QUAT- 

TRO MODI PRINCIPALI CHE SI TIENE A DISSEGNARE. CON 

CHE ORDINE E MODO SI RITRAE DIVERSE COSE. CHE MATE- 

RIE VI SI ADOPRANO ET IN CHE CONSISTE LA IMITAZIONE 
NEL FARE I DISSEGNI 


Or sì come il principio del nutrimento de i corpi vien guidato 
dal latte e dalle cunne, così ogni erudizion di qualunque arte è di 
necessità incominciare da i suoi principii, quantunque siano de- 
boli e leggieri, né per certo si debbe avere minor risguardo alla 
deboleza de gli animi, che si soglia avere a i corpi. E perché, sì 
come si è detto che l’arti istesse si sogliono pigliar in due modi, 
l’uno mediante la necessità della materia, l’altro secondo la bella 
idea,3 noi perciò di ciascuna intendemo trattar minutamente, ac- 


1. Cfr. DANTI, qui pp. 1682 sgg. 2. Divagazioni piuttosto generiche, che 
aspirano ad una loro universalità (cfr. DONI, qui p. 1907). 3. Cfr. ARME- 
NINI, qui I, pp. 994 sg. e le note relative, nonché II, p. 2001. 
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ciò ogni dubitanza, che col tempo vi potesse dar noia, vi si fugga 
d’avanti. 

E prima è da avertire colui che si pone al disegno, che inanzi 
egli sappia leggere e scriver bene, percioché a chi pulitamente si è 
avezzo di far bel carattere, si giudica che, come quasi ciò sia un 
non so che di buon principio, che quanto ciò faccia meglio, tanto 
maggiormente si prometta di lui nel disegno e nelle altre cose che 
dovranno passare per le sue mani, perché si considera che quel poco 
aiuto, che pel continuo uso si acquista da’ fanciulli nel maneggiar 
bene la penna e nel far le lettere bene, li sia per far più agevole 
l’immitazion del disegno, trovandosi ad immitare scrivendo in par- 
te le cose altrui, né meno che lo scrivere ha di bisogno le molte let- 
tere, per dover aver col tempo ben notizia di quelle cose che li fia 
necessarie senza il bisogno altrui per mettersi in opera, overo in 
dissegno, acciò la gente poi non lo tenga come un ignorante et un 
da poco. E per certo pochissimi si sono trovati i giovani, i quali 
siano stati valenti nel dissegno, che prima non fossero ben versati 
nell’istoria e bellissimi scrittori, ornamento in vero molto decente 
a queste bell’arti.' 

Ma perché i dissegni si fanno per varie vie e con diverse materie a 
compiacimento di chi ben li fanno, se ben si vede poi essere in su- 
stanzia quasi un’istessa cosa, nondimeno noi, per levare ogni con- 
fusione, di quattro modi solamente ci è parso di dover trattar quivi, 
sì come modi principali e più all'uso moderno adoperati. Il primo 
adunque dicemo esser quello che si fa con la penna solamente, trat- 
teggiando dove si vede che vanno l’ombre, e si fa su la carta bianca, 
et è simile a quei dissegni che son fatti su le stampe di rame. Il 
secondo è con l’acquarello in vece dell’ombre, su le medesime car- 
te; così il terzo à quell’istesso ordine, ma è su le carte tinte di 
qualche colore, per farvi apparire i lumi nelle sommità, i quali vi 
sono di più che a gli altri,* e l’ultimo vien fatto col lapis rosso o 
nero.5 Colui dunque, il qual vorrà dar principio a dissegnare, pre- 
parato ch'egli s’avrà li debiti strumenti, gli è necessario che prima 


1. Confusa contaminazione di scrittura, lettere e storial Cfr. le ben più 
chiare raccomandazioni al pittore di pp. 1486 sg. 2. Sul disegno a penna 
cfr. VASARI, R. BORCHINI, qui pp. 1923, 1985 e le note relative. 3. Sul- 
l’acquarello cfr. CENNINI, pp. 8, 20, CELLINI, qui p. 1929 e la nota relativa. 
4. Sulle carte tinte cfr. VasaRrI, R. BORGHINI, qui pp. 1922, 1985 e le note 
relative. 5. Cfr. VAsaARI, CELLINI, ALLORI, Qui pp. 1922, 1929, 1945 Sg. 
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egli abbia alcuni essempi, che siano fatti di tratti facili e sottili da 
uomo prattico, i quali danno volontieri qualche cosa dell’uomo, 
per esser più note, che sono occhi, bocca, orecchie, naso, testa, 
mani, braccia et altre simili," e qual sia l’uno d’essi che prima imi- 
tar voglia, è ben che avanti lo consideri un poco, di poi, pigliato il 
piombo over cannella col lapis nero, cominci leggier leggieri a 
formar tutti i profili et i contorni, per i modi distinti, secondo che è 
quello, senza accennare i tratti che servono per l’ombre. E così 
finito nella medesima grandezza al meglio che si può, si ricomincia 
di poi a ritornare un’altra volta sopra, con cercar di ridurlo a miglior 
forma, calcando un poco più il piombo sopra, overo la pietra che 
sia; di maniera che le prefate linee a punto si conduca come tutta- 
via nell’essempio ch’egli imita si vede, sì che, assicurato da questa 
scorta, egli abbia ardire di pigliar la penna e di profilar quello sot- 
tilissimamente fino a che vede aver finito tutti i contorni, et in cotal 
guisa deve fare ancora i tratti con la medesima penna e con ogni 
diligenza imitar quei modi e darglieli per quelle vie e per quei 
versi che l’essempio gl’insegna, formandovi di quello ogni minu- 
ta cosa, anzi ogni punto, che in quello vede: conciosia cosa che 
tutta la forza dell’imitare consiste in formare il suo così bene, che 
se fosse possibile non si potesse per verun modo discernere qual di 
questi due fosse l’immitato.* 

Così col predetto modo se ne vien poi a formar molti, per fino a 
tanto che la carta si vede esser piena, e ciò si fa per avezzarsi la 
mano e perché se gl'’imprima meglio nella mente; così si seguita poi 
qualche tempo, io dico or una cosa et or un’altra formando, per 
fino a tanto che si viene ad aver cognizione delle cose migliori* 
et indi si perviene al ritrarre i dissegni che sono intagliati e stam- 
pati sul rame, sopra i quali io vorrei che tanto studio e tempo vi si 
dovesse porre, quanto essi conoscessero esser atti a saperli imitare. 
Or questo modo fu più usato assai da’ pittori passati cento anni 
sono,* conciosia che essi poco altro usavano che i ritratti, né io 
perciò la biasimo, conciosia che questa via mantien la mano destra 
leggierissima e sicura, et a molti poi, per la furia ch’essi hanno 


1. Cfr. lo stesso procedimento in ALLORI, qui pp. 1952 sgg. 2. Una imita- 
zione del tutto pragmatica. 3. Le stesse raccomandazioni che il Bronzino 
rivolgeva ai suoi apprendisti gentiluomini; cfr. ALLORI, qui pp. 1951 sgg. 
4. Allude, probabilmente, alle stampe di Maso Finiguerra, Baccio Baldini, 
Mantegna, per i quali cfr. VasaRI, 1568, II, pp. 294 sgg. [V, pp. 395 sgg.l. 
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in dissegnare, li raffrena e li tiene avertiti; percioché, posto che si 
sono i primi lineamenti, o vero tratti, dove si siano, se quelli per 
sorte non vengon ben tirati, o che non siano a punto a i proprii 
luoghi loro, essi non li possono già scancellare," che non vi resti la 
macchia, o poco o molto che si sia, onde è cosa schifa e brutta a 
ritornarvi poi sopra di novo, sì che questa facoltà è forsi migliore 
che molti non stimano et io ci trovo ancor questo di più, che riesce 
molto utile et ispediente per quelli che fanno i cartoni finiti per i 
bisogni delle opere loro, et appresso per le difficultà delli ignudi è 
giovevole molto e massime per quelli che si sogliono lavorare in 
fresco, per volerli finir bene.° Ma di poi, perché molti in ciò si per- 
dono troppo, io non intendo, né manco consiglio niuno, che si 
voglia invaghire su quei trattolini troppo minuti, i quali sono in 
alcune carte in stampa, sì come sono di quelle d’Alberto Durero, 
di maniera che da essi si consuma il tempo per non sapersi levare 
da quelle loro minutezze, perciò che, se ben quelli son bellissimi a 
vederli, quanto all’utile poi sono giovevoli alli intagliatori, ma 
non a i dissegnatori,5 a i quali li devono esser mostrate quelle vie, 
le quali per essi siano espedite e senza stento. 

Così al dissegnare di acquerello si deve tenere l’istesso modo, 
eccetto che, finito che si ha di far i contorni, in vece dell’ombre 
non si usi più i tratti, ma quivi si piglia inchiostro schietto e buono 
e dell’acqua chiara, e con questi due estremi è bene che si faccia 
almeno due mezzi, più chiaro l’uno dell’altro, le quali ombre è 
costume in Roma di metterle in cocchiglie di mare da i dissegna- 
tori che vi sono; di poi si pigliano due penneletti di vaio, i quali 
ligati et acconci insieme, e conficatovi dentro un astarello che ben 
stiano stretti, con uno de’ quali poi se li dà l'ombra chiara e con 
l’altro, immolatolo nell’acqua di subito e succhiatovi di quella il 
superfluo, la data ombra si unisce e si sfuma poi agevolmente; 
et il simile si deve fare della seconda et indi si perviene anco alla 
terza, e ciò io dico avanti che le altre ombre a fatto si asciughino, 
perché ci sarebbe assai più fatica quando fossero asciutte ad unirle 
insieme, che le stessero bene; et a questo modo ogni acquerello si 


1. Il pragmatismo dell’ Armenini lo induce, ancora una volta, a contaminare 
argomentazioni di livello diverso. 2. Sui cartoni cfr. VasaRrI, R. BoRGHI- 
NI, qui pp. 1923 sgg., 1985. 3. Cfr. VASARI, 1568, II p. 295 [Y, p. 400]: 
«Ma ancora che questi maestri [Martino Schongauer, Diirer ecc.] fussero 
allora in que’ paesi lodati, ne’ nostri le cose loro sono per la diligenza solo 
dell’intaglio, l’opere loro comendate ». 
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viene a sfumar benissimo, se ben poi prattichi maestri sogliono 
ciò fare con un sol pennello e con l’inchiostro fresco et acqua 
chiara.' Quivi ci vole la carta che sia grossa, ferma e di buona colla, 
perché se fusse altrimenti, si verrebbe a succhiare le ombre et a 
scoprirvi delle macchie, onde verrebbe il dissegno a restar offeso. 
Questo modo è più conforme al dipingere de gli altri et è più usato 
da i prattichi maestri, percioché essi con molta prestezza esprimo- 
no a un tratto tutto ciò che tengono nel concetto loro, e quasi senza 
fatica. 

Il terzo modo, il quale da noi si chiama di chiaro e scuro,” non 
è in altro da questo differente, fuor che ne i lumi, i quali vi si ag- 
giungono di più, e perciò, acciò che quelli vi appariscono, prima si 
tinge la carta di qualche colore, il qual non abbia corpo, onde, finiti 
che sono poi i dissegni con tutte le ombre che vi vanno, si piglia 
per i lumi un poco di biacca sotile, la quale si stempra con un poco 
di gomma arabbica, in modo però che sia saldetta,* con la qual 
poi si vien sutilmente lumeggiando tutte le sommità che debbono 
apparire nel dissegno, con un pennelletto di vaio sutile, fin che si 
vede esser ben finito. Questa via era al mio tempo molto usa in 
Roma, perciò che ella è veramente propria per coloro che le opere 
che sono finte di marmo o di bronzo ritranno dalle facciate o da 
altri luoghi dipinte. 

Or venendo all'ultimo, il qual è quello che si fa con l’amma- 
tita,* il quale sì come è il più perfetto modo, così è ancora il più 
agevole nell’usarsi, percioché, se ciò che si fa sul disegno non riesce 
bene, o tutto o parte che sia, ci è facoltà di levarlo via col mezzo del- 
la mollica del pane strisciandovela sopra leggieri, et in quel luogo 
istesso, strisciandovi poi o pumice o seppa che sia, vi si può ritor- 
nare sù più volte, finché quello vien condotto al suo fine, senza ve- 


1. Cfr. la nota 3 di p. 2006, e CENNINI, p. 8: «Se vuoi, poiché hai collo 
stile disegnato, chiarire meglio il disegno, ferma con inchiostro ne’ luoghi 
stremi e necessari. E puoi aombrare le pieghe di acquerella d’inchiostro; 
cioè acqua quanto un guscio di noce tenessi dentro due goccie d’inchio- 
stro; e aombrare con pennello fatto di code di vaio, mozzetto e squasi sem- 
pre asciutto: e così, secondo gli scuri, così annerisce l’acquerella di più 
gocciole d’inchiostro. E per lo simile puoi fare e aombrare di colori o di 
pezzuole, secondo che i miniatori adoperano; temperati i colori con gom- 
ma, o veramente con chiara o albume d’uovo, ben rotta e liquefatta». 2. 
Cfr. la nota 4 di p. 2006. 3. Cfr. VASARI, CELLINI, qui pp. 1922 sgg., 1929. 
4. Cfr. la nota s di p. 2006. 
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dervisi macchia o impedimento alcuno." E perciò questo è tenuto 
ottimo modo per gl’ignudi et ancora per isprimere ogni astrema 
perfezzion del dissegno; quivi se li desidera poi, per conformarsi con 
la qualità della pietra, carta che sia di poca colla e non punto liscia, 
perciò che ella schifa il pulito molto; la qual pietra, o sia rossa o ne- 
gra, non dovrebbe essere né morbida, né dura, né punto spugnosa, 
la qual si divide in parti sutili, il che ne riesce bene se prima se li 
leva di quella la rugine e quella scabra che vi è di sopra nata, di 
modo che, ridotta in quadro e ben polita, si può facilmente poi ta- 
gliare o segare senza scagliarsi troppo; della quale se ne fanno pez- 
zuoli e si aguzzano in tal via che si possano metter dentro la can- 
nella di ottone fabricata a tal uso, et indi, assotigliateli le punte bene 
col coltello, si vien con quelle a disegnar nel modo che si è detto 
de gli altri, tenendo leggierissima la mano, perciò che egli è fa- 
cilissimo a scagliarsi et a spiccarsi d’insieme. E così prima si ridu- 
cono i contorni ne’ proprii luoghi e di poi si vien col medesimo 
trattegiando per più vie, ma con tal destrezza, che non te apporti 
a gli occhi crudezza né durezza alcuna, e si ricacia così fino a tanto 
che si vede finito a modo suo.* Ma a chi vuol diminuir questa 
fatica di non dover finirli coi tratti soli, poi che il granir li dis- 
segni per tal via ne apporta tempo e stento poco giovevole, si fa 
in questa guisa: posti che si hanno li primi tratti, vi si pone i secon- 
di un poco diversi da quelli e di poi con un pennelleto di vaio? 
spuntato si uniscono quelli e sfumasi, perché vi si mena sù per 
tal via, che si converte quei tratti in una macchia, la quale serve 
come per ombra bene unita, e vien sì ben acconzia sotto, che 
di poi con pochi tratti raggiuntovi di sopra si conduce al suo fine, 
et è più agevole et atto il sfumare con tal pennello, che non si 
farebbe con bambace* o col dito, over con carta amaccata, come si 
è veduto in alcuni pochi avezzi a dissegnare per tal modo. Io ne ho 
veduto alcuni e gli è tenuti qualche tempo fatti così per mano di 
Michel Angelo, di Francesco Salviati e di Giovanni da Nola, il 
qual più vi dava opera di tutti gli altri.5 


1. Cfr. CELLINI, ALLORI, qui pp. 1930, 1951 e le note relative. 2. Cfr. 
VASARI, qui pp. 1920 sgg. 3.I soliti pennelli (cfr. qui p. 2008) descritti 
con estrema cura dal CENNINI, pp. 7 sg., 41 sg. 4. Cioè bambagia, cfr. 
CENNINI, pp. 15, 87 sg. 5. Citazioni molto approssimative e discontinue; 
da Michelangelo che non usò certo questa tecnica, allo scultore Giovanni 
da Nola «assai pratico scultore, come si vede in alcune opere in Napoli, 
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Or è necessario che tutti questi modi siano posseduti egualmente 
dai dissegnatori con vie prattichevoli e quasi senza fatica, accioché 
essi poi possano usare quelli, i quali secondo le qualità delle ma- 
terie che essi sanno li riescano meglio e per essi più ispedienti, 
quando tentano qualche cosa di suo capriccio." Di poi, divenuto 
prattico et atto a ritrare qual si voglia dissegno benissimo, egli è 
bene che si pervenga a imitar le opere dipinte e che sono grandi, a- 
benché di maggior profitto li sarebbe il ritrare le scolture antiche,” 
se egli prima intendesse da sé i lumi buoni et avesse convenevo- 
le maniera, ch'io non dirò antica. È nondimeno da dire, per chi 
non vi è atto, che le pitture li scusino ancora per disegni e per 
mostre, essendo dipinte da i buoni artefici.* 

Questo costume del ritrar le pitture più si frequenta in Roma 
e in Fiorenza che in altri luoghi per Italia, che io sappia. Egli è ben 
vero che Roma sopravanza a tutte per le genti straniere che tuttavia 
vi vanno a tal fine, essendo essa veramente la luce di queste arti 
del dissegno, perciò che, oltre le buone pitture dei moderni, vi 
sono a perfezzion le scolture antiche e le fabriche e le ruine, dalle 
quali i buoni architettori cavano le lor regole e i loro fondamenti 
reali.* Quivi li studiosi costumano tener questa via: prima si danno 
a immitar l’opere di chiaro e scuro, e fra le prime vi sono le di- 
pinte da Polidoro e da Maturino, i quali dalla natura furono vera- 
mente prodotti a questo fare, conciosiacosa che essi presero la vera 
et antica maniera da’ marmi e da’ bronzi di Roma, e quelli tuttavia 
immitando nelle facciate loro, riuscirono così grandi e mirabili e si 
fecero così copiosi in ogni genere di cose e così belli inventori e 
tanto universali, che le loro pitture, per le diverse ricchezze che vi 
sono e copia d’abiti, sono da’ pittori talmente desiderate e così 
ad essi necessarie, che ogniuno vi corre a torsi le copie, perché elle 
non sono men belle e facili nelle figure che nelle grottesche, ne’ 


con buona pratica, ma non con molto disegno» (VASARI, 1568, II, p. 180 
{v, p. 94]). Solo le sanguigne di «Cecchino» forse possono giustificare il 
riferimento. 1. Facilità come sostegno della fantasia, cfr. VASARI, qui I, 
p. 26. 2. Secondo la prassi tradizionale dello studio dei modelli di rilievo; 
cfr. CELLINI, VARCHI, CAMPI, qui I, pp. 520, 542, 932, LEONARDO, PINO, 
CastTELVETRO, DANTI, VASARI, R. BORGHINI, Lomazzo, qui II, pp. 1286, 
1349, 1581, 1771 sg., 1917, 1925, 1926, 1984, 1994. 3.Il meno impegna- 
tivo studio della pittura sarebbe dunque più adatto per artisti meno dotati. 
4. Il solito primato romano, per il quale cfr. più ampiamente ARMENINI, 
qui pp. 1495 sgg. e le note relative. 
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casamenti, nelli animali e ne’ paesi, di modo che una tal maniera 
si può dir con ragione ch’ella sia un’instituta dell’arte.® E perciò 
io essorto tutti i giovani, che di quelle, fin che se ne vede vestiggio, 
apportandogliene tanta utilità, non si restino d’immitarle, per- 
cioché io gli affermo come per prova, che sempre le lor menti ri- 
marranno piene e bene abondanti di una infinita universalità e 
varietà di bellissime cose; né si lasci da niuno questa via giamai, se 
prima essi non si sentono di esserne ben possessori,” conciosia 
che, sì come si è detto, non è cosa peggio a i principianti, quanto 
che, non avendo maniera ferma, cercar di voler pigliarne molte.* 
Doppo questa si mettono a ritrarre le migliori che ci sono colorite, 
le quali sono quelle di Raffaello, di frate Sebastiano, di Perino e di 
quelli altri già nominati da noi, e mentre che danno opera a queste, 
si mettono ancora ad immitare le statue, gli archi et i pilli antichi, 
il che facendo imparano molto più che dall’altre cose da loro prima 
immitate, percioché quelle si imprimono più nella mente per essere 
più certe e vere che non son l’altre predette, sì che con più pre- 
stezza si viene eccellente.* 

Molti poi, conoscendo il molto acquisto loro et il loro ingegno e 
stimandolo dover esser atto di maggiore studio, procedono intorno 
a gli ignudi di Capella, i quali fra i primi sono tutti quelli del Giu- 
dizio dipinto da Michelangelo, et insieme alle notomie, senza l'in- 
telligenza delle quali mal si possono imitar quelli che bene stiano.* 
Molti poi ancora fuggono questa via, come troppo lunga e difficile, 
et in quella vece essi fanno da sé modelli,° ritranno gl’ignudi vivi, 
danno opera alle fabriche, fanno cartoni con molto studio e fatica, 
e così danno opera alle invenzioni e per fine si essercitano a far qua- 
dri e ritratti et altre cose colorite,”7 con tutte l’altre pertinenze che 
gli sono bisognevoli a farsi sufficienti, la maggior parte delle quali 
noi siamo ora per dover trattare distintamente per questi nostri 
libri. 


1. La solita ammirazione per Polidoro; cfr. DOLCE, pp. 199 sg., VASARI, 
1568, II, pp. 197 sgg. [V, pp. 141 sgg.], ARMENINI, qui pp. 1499, 2011, 
Lomazzo, qui p. 1597. 2. Si ricordino le obbiezioni di CELLINI, qui 
p.1932. 3. Cfr. ARMENINI, qui pp. 1584 sgg. 4.È questo il cursus degli 
artefici atti; cfr. invece p. 2011. 5. Sui vantaggi e i pericoli dello studio 
della Sistina cfr. ARMENINI, Qui pp. 1492 sgg., 1591 sg. Gli ignudi della 
Cappella si risolvono ora in pacifica anatomia. 6. Sui modelli cfr. più 
ampiamente ARMENINI, qui p. 1879. 7. Indicazioni molto generiche che 
si limitano ad accennare ai campi di una attività empirica. 
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DE’ VARII LUMI CHE USANO I PITTORI 
NE’ LORO DISSEGNI... 


Egli è manifesto et è notissimo ai maestri eccellenti, che di questa 
arte, messo che prima siano i contorni, tutta la forza di essa viene a 
consistere nell'artificio del porre i maggior lumi dopo le debite om- 
bre ai proprii luoghi loro.! E perché coloro i quali si faticano per 
saper bene imitar qualsivoglia cosa di rilievo, acciocché ne diven- 
gano capaci, prima gli sarà necessario ch’essi sappiano le diversità 
di quei lumi, i quali usar si ponno diversamente dai pittori buoni, 
e che di essi gli effetti benissimo intendano, acciò che di poi per 
le opere loro più col giudizio se ne debban valere che per le leggi 
dell’arte.? 

Prima adunque si sapia che ci sono più sorte di lumi, dei quali 
alcuni si adoprano alle volte fuori del commun uso, cioè più alti, 
più bassi, più fieri e più remessi: così ci è il lume del sole, della 
luna, delle stelle con altri splendori del cielo, et altri ce ne sono 
artificiali, sì come del fuoco e delle lucerne e di simili, dei quali i 
pittori si servono per quando li vien istorie o fantasie di cose che 
siano notturne, e per opere e per dissegni capricciosi; il che soven- 
te essi fanno per mostrare mirabili effetti di essi lumi, et ancora per 
fare conoscere al mondo gli eccellenti artifizii dei loro ingegni; i 
quali modi sono così difficili a esser compresi, che pochi ne riesco- 
no che siano piacevoli e ben fatti.3 Né altro studio si aggiunge in 


1. Sul rapporto disegno : lumi cfr. Lomazzo, qui II, pp. 1992 sgg. Sui lumi in 
pittura cfr. LEONARDO, CASTIGLIONE, VASARI, PONTORMO, SANGALLO, VAR- 
cHI, Pino, DoLce, Lomazzo, qui I, pp. 479 Sg£., 490, 498 sg., 506, 516, 
529, 766, 812, 967 seg. 2.Il solito giudizio soggettivo in opposizione alle 
norme; cfr. VASARI, MICHELANGELO, LOMAzzo, qui I, pp. 26, 31, 495, 523, 
962. 3. Sui lumi artificiali cfr. VAsaRI, VARCHI, DONI, qui I, pp. 496 sg., 
528, 567; sui notturni cfr. le riserve di LEONARDO (in RICHTER, I, nr. 516: 
«Quel corpo farà maggiore diferenza da l’ombre ai lumi che'ssi troverà esser 
visto de magiore lume, come lume di sole o la nocte il lume del foco; 
e'cquesto i’ è poco da usare in pittura, imperò che’ll’opere rimangano cru- 
de e‘ssanza grazia ») e le sue raccomandazioni (RICHTER, I, nr. 604: «Quella 
cosa che è privata interamente di luce è*ttutta tenebre; essendo la notte in 
simile condizione, se'ttu vi vogli figurare una storia, farai che, sendovi uno 
grande foco, che quella cosa ch’è più propinqua a detto foco, più si tinga 
del suo colore; perché quella cosa ch'è più visina all’obietto, più partecipa 
della sua natura. E'ffaciendo il foco pendere in color rosso, farai tutte le 
cose aluminate da'cquello, ancora loro rossegiare, e-cquelle che'ssono più 
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questo che il natural di quel lume che essi imitano, i quali per 
l’ordinario dove essi battono sono più fieri assai dei lumi diurni, e 
dove essi non toccano, le ombre si veggono essere più dense e più 
nere.! Ci sono per tal via alcune tavole e quadri lavorati ad oglio 
di man di Tiziano,* del Correggio, del Parmegiano* e di Maccari- 


lontane a detto foco, più sien tinte dal colore nero della notte; le figure 
che‘ssono tratte al foco, apariscino scure nella chiareza d’esso foco, perché 
quella parte d’essa cosa che vedi, è‘ttinta dalla oscurità della notte e non 
dalla chiareza del foco; e quelli che si trovano dai lati sieno mezi osscuri e 
mezi rosseggianti, e‘cquelli che'ssi possano vedere dopo e’ termini delle 
fiame, sarano tutti aluminati di rosseggiante lume in campo nero. In quanto 
alli atti, farai quelli che li sono presso farsi scudo colle mani e co’ mantegli 
riparo del superchio calore, e torti col volto in contraria parte mostrare 
fugire; queli più lontani, farai gran parte di loro co’ le mani a li ochi, offesi 
dal superchio splendore»). A tale proposito il VASARI è invece entusiasta; 
cfr., ad esempio, 1568, II, p. 979 [viI, p. 663]: « A Camaldoli... feci nel- 
l’altra tavola del tramezzo la natività di Giesù Cristo, fingendo una notte 
alluminata dallo splendore di Cristo nato, circondato da alcuni pastori che 
l’adorano. Nel che fare andai imitando con i colori i raggi solari, e ritrassi 
le figure e tutte l’altre cose di quell’opera dal naturale e col lume, acciò 
fussero più che si potesse simili al vero. Poi, perché quel lume non potea 
passare sopra la capanna, da quivi in su et all’intorno, feci che suplisse un 
lume che viene dallo splendore degli angeli che in aria cantano Gloria in 
excelsis Deo, senza che in certi luoghi fanno lume i pastori, che vanno at- 
torno con covoni di paglia accesi, et in parte la luna, la stella e l’angelo che 
apparisce a certi pastori». 1. Cfr. LEONARDO, f. 224v. 2. Ad esempio il 
Martirio di San Lorenzo, nella chiesa dei Gesuiti di Venezia; cfr. VASARI, 
1568, 11, p. 815 [vIl, p. 453]: «È di mano del medesimo [Tiziano] nella 
chiesa de’ Crucicchieri in Vinezia la tavola che è all’altare di San Lorenzo, 
dentro la quale è il martirio di quel santo, con un casamento pieno di figu- 
re, e San Lorenzo a giacere in iscorto, mezzo sopra la grata, sotto un gran 
fuoco, et intorno alcuni che l’accendono. E perché ha finto una notte, 
hanno due serventi in mano due lumiere, che fanno lume dove non arriva 
il riverbero del fuoco che è sotto la grata, che è spesso e molto vivace. Et 
oltre ciò ha finto un lampo, che venendo di cielo e fendendo le nuvole, 
vince il lume del fuoco e quello delle lumiere, stando sopra al santo et al- 
l’altre figure principali; et oltre a i detti tre lumi, le genti che ha finto di 
lontano alle finestre del casamento hanno il lume da lucerne e candele che 
loro sono vicine, et in somma il tutto è fatto con bell’arte, ingegno e giu- 
dizio». 3. Si pensi alla Notte della Galleria di Dresda; cfr. VasaRrI, 1568, 
11, p. 18 (Iv, p. 117]: «È in Reggio medesimamente una tavola, drentovi 
una Natività di Cristo, ove partendosi da quello uno splendore fa lume a’ 
pastori, et intorno alle figure che la contemplano, e fra molte considerazio- 
ni avute in questo suggetto, vi è una femina che volendo fisamente guardare 
verso Cristo, e per non potere gli occhi mortali soffrire la luce della sua 
divinità, che con i raggi par che percuota quella figura, si metta la mano 
dinanzi a gl’occhi, tanto bene espressa che è una maraviglia». 4. Cfr. 
VASARI, 1568, II, p. 232 [V, p. 223]: «Fece [il Parmigianino] un bellissimo 
quadro d’una Circoncisione, del quale fu tenuta cosa rarissima la invenzio- 
ne, per tre lumi fantastichi che a quella pittura servivano; perché le prime 
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no," per quanto io ho potuto, passando, vedere per Italia, i quali 
sono bellissimi nel vero, ma si veggono essere poco apprezzati a 
questi tempi.” 

Ma ragioniamo del lume che è comune, il qual è il proprio del 
pittore, come quello che è tenuto l’universal fra tutti, e dal quale 
essi ne ritranno i rilievi e ne dipingono le loro opere; e questo 
veramente è il lume comune del giorno, il qual è che illumina ogni 
luogo, et è quella luce che entra per le finestre e per altre aperture 
in quei luoghi per dove noi abitamo. Ma questo si piglia molto 
da alto, imperò che così fa più chiari e certi effetti nel scoprire i 
sentimenti, e deve essere un sol lume; conciosiaché i molti lumi nei 
rilievi, e quelli che vengono da basso, tolgono il veder le tondezze 
et i sentimenti delle lor parti e massime nelle statue grandi e nei 
naturali. Ma questo non si deve tòrre però tanto da alto, che di- 
scenda giù a piombo per dritto filo, talmente che, poniam caso, 
che di una testa si offendessero con le ombre ambedue le guancie 
per la sommità della fronte, perché il lume deve nel rilievo battere 
in modo che sempre si discerni se egli sia tolto o preso dal destro 


figure erano alluminate dalla vampa del volto di Cristo, le seconde riceve- 
vano lume da certi che, portando doni al sacrifizio, caminavano per certe 
scale con torce accese in mano, e l’ultime erano scoperte et illuminate dal- 
l'aurora, che mostrava un leggiadrissimo paese con infiniti casamenti». 
1. Cfr. VASARI, 1568, 11, p. 374 [V, p. 638]: «Nel Carmine [di Siena]...ne fu 
posta un’altra [tavola di Domenico Beccafumi, chiamato Mecherino], nella 
qual è finto nel più alto un Dio Padre con molti angeli intorno sopra le 
nuvole con bellissima grazia, e nel mezzo della tavola è l’angelo Michele 
armato, che volando mostra aver posto nel centro della terra Lucifero, 
dove sono muraglie che ardono, antri rovinati et un lago di fuoco, con 
angeli in varie attitudini et anime nude che in diversi atti nuotano e si 
cruciano in quel fuoco. Il che tutto è fatto con tanta bella grazia e maniera, 
che pare che quell’opera maravigliosa, in quelle tenebre scure sia lumeg- 
giata da quel fuoco, onde è tenuta opera rara». 2. Constatazione da porre 
in rapporto con la presunta decadenza dei tempi più volte denunciata 
dall’ARMENINI; cfr., ad esempio, p. 12: «Oggidì si vedono infiniti quadri 
fatti da dotti maestri, che son stati lodati e famosi e lavorati ad oglio con 
figure ch’hanno quasi il moto e lo spirito, vendersi a vilissimo prezzo, non 
essendo più conosciute dall’ignoranza de’ successori, il valore delle virtù e 
dell’arte, percioché coloro a’ quali proviene l’eredità di chi prima le cono- 
sceva e prezzava, avendole essi per cose di poco momento, le contrattano 
e vilipendono in questa guisa, né mancano alcuni, che col farsene fare un 
ritratto da giovani imperfetti, e che son su l’imparare, pagati a tanto il 
mese, vendono per avarizia le prime figure fatte da’ più lodati ingegni, e 
son di sì poco intelletto, che pensano che le ritratte siano quelle medesime 
d'artificio e di bellezza, ch’erano i primi essemplari». 
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o pur dal sinistro lato: il che è ad arbitrio di colui che dissegna, 
il qual può a suo modo porre il rilievo e prendere il lume da qual 
banda gli piace, purché si faccia di modo che il sbattimento di 
esso rilievo si dimostri sfugire indietro per il piano dove egli è posto, 
sì come si vede nelli disegni in stampa, che vengono dai buoni 
artefici, il che più si vede ancora nelle opere loro.* 

E perché in quelle io vi ho considerato più volte, ho compreso 
ancora che molti usano questo lume diversamente, perché alcuni 
ce lo danno fiero, spazioso, grande e molto aperto, et altri l’usano 
poco, debole, ombroso e quasi che abbacinato; e in questo ultimo 
vi è più scienza, destrezza et avertimento che nel primo, perciò 
che nel picciol lume il rilievo et il naturale dimostran più le mi- 
nutezze dei loro muscoli, quantunque siano dolci, che non si fa nel 
chiaro, onde la via che si tiene nella differenza di questi lumi si è 
che nel dissegnarli ombrosi si lascia su la carta appena la principal 
sommità del lume, e si viene a poco a poco morendo perfino agli 
estremi scuri.* Ma nell’altro si lascia lo spazio del lume più chiaro 
e più grande, perché così si vede dal lume che si piglia dai luoghi 
aperti e fieri, sì come dell’ombre più scure e di maggior forza che 
dell’ombrose; ma quivi ne sono molti che ci errano di grosso, per- 
ché essi fanno troppo gran copia di lume fiero nella parte che è 
chiara, et in quella del scuro traboccano nel troppo negro, onde 
vengono a impedire che non si gode la parte del chiaro coi mezzi 
chiari, né quella dello scuro con le ombre dolci, le quali da capo a 
piedi si vegano scorrere egualmente.3 Ma acciò che ogniuno ne 
venga capace meglio, li mostrarò di presente con un commun 
avertimento il ver sentiero, il qual sarà che, imitandosi qual si 


1. Si ricordino le raccomandazioni di LEONARDO, in RICHTER, I, nrr. 
513 sgg.: «Quale lume è bono per ritrare di naturale: o alto o basso o gran- 
de o picolo o potente grande, o potente picolo o grande debole o picolo 
e debole?»; «Il lume grande e alto e non troppo potente fia quello che 
renderà le particule de’ corpi molto grate»; «Il lume da ritrare di naturale 
vole essere a-ttramontana a ciò non facci mutazione e-sse-llo fai a mezo dì 
tieni finestra impanata a ciò il sole aluminando tutto il giorno quella non 
facci mutazione. L’alteza del lume de’ essere i’ modo situato che ogni 
corpo faci tanto lunga per terra la sua ombra quanto è la sua alteza». 
2. Cfr. la nota precedente. 3. Cfr. LeoNARDO, in RICHTER, I, nr. 516: 
«Quel corpo che-ssi troverà in mediocle lume, fia in lui poca diferenza dai 
lumi all’ombre e-cquesto acade sul fare della sera o quando è nuolo e 
queste opere sono dolci e aci grazia ogni qualità di volto, sicché in ogni 
cosa i stremi sono viziosi: il tropo lume fa crudo, il tropo scuro non lascia 
veder: il mezano è bono». 
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voglia rilievo, a qual lume egli si sia, si de’ considerare sempre che 
quel membro o quella minima parte che è più inanzi e più appresso 
alla vista di lui, quello si faccia più chiaro, e quelli che vanno sfu- 
gendo nel medesimo indietro, si vadano con dolcissime ombre 
perdendo, secondo che egli gira, nella guisa che si considera veder 
sfugire il corpo di una colonna tonda: né quivi de’ niuno, per quel- 
la copia et abondanza di lume che così fieramente batte da quella 
parte donde viene nel rilievo quasi con egual modo, ingannarsi, per- 
ciò che egli si de’ abbagliar anco con giudizio quella parte, sebene è 
chiara, per quella predetta ragione dell’esser più lontano all’occhio 
di chi dissegna.’ 

Ma è forsi bene il porre un essempio: come se alcuno, poniam 
caso, è che si metta a voler ritrare una testa di rilievo, e quella sia 
posta sotto un lume fiero e sia in faccia, veda che quel lume dalla 
banda onde viene verrà ad occuppare la maggior parte di quella 
testa, quasi tutta di un chiaro fatto a un modo: colui non de’ già se- 
guire così come egli vede nel suo dissegno, percioché tondeggiando 
tuttavia la testa, come si sa, e sì come è il naso la somità di quella, 
e più presso alla vista di lui, e più sotto alla forza del lume, così è 
di necessità farlo della fronte più chiaro, e parimente la fronte più 
delle guancie e queste più delle orecchie, e così seguire perfino 
agli estremi di quella; laonde per tal modo si viene a supplire col 
giudizio e con l’arte, per dove gli effetti manca di questa importan- 
tissima parte. Il che si è osservato benissimo sempre appresso dei 
buoni dessignatori, e con questa via sì vien poi a far bene tutte 
l’altre cose.? Conciosiacosaché tutta quella discrezione, che si è 
dimostrato doversi usare nella testa, si richiede similmente in tutta 
la figura et in tutte le istorie; ma come poi si de’ servir con ragio- 
ne e modo, quando del lume fiero e quando di quello che è debole, 
a me pare che egli sia di bisogno aver risguardo alla qualità de i 
suggetti di che si fanno le istorie, et ai luoghi dove sono presentate, 
perché in una istoria nella qual si finga esser le persone alla cam- 
pagna, overo in altro aperto luogo, non mi par che ci stia bene un 
lume che sia debole e poco, ma più tosto gagliardo e fiero. Con- 
ciosiacosaché in essa fingendovi aria, monti e paesi, si può com- 
prendere che ivi ferisca i raggi del sole, sebben non lo fanno 
veder sul cielo, il qual batte il suo lume fierissimo e molto aceso; 


1. Cfr. LeonaRDO, ff. 190 sgg. 2. Cfr. LEONARDO, ff. 218v. sgg. 
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dove che all’opposito non avvien così a quelle che si fingono al 
coperto, come son quelle che sono nei tempii e nelle case, alle quali 
la strada del poco lume a me pare che vi faccia benissimo e che si 
imiti quel natural vero, che pare che pur così sia e che si convenga. 
E di questi essempi io ve ne potrei adurre infiniti, per le opere di 
omini eccellentissimi, ma non mi par che già bisogni, essendovi le 
ragioni manifeste.' 


DEI RICETTI E DISCREZIONI DELLE OMBRE . . . 


Quantunque io abbia detto nel principio del primo libro di voler 
trattare delle ombre, come una di quelle parti che furono da noi 
proposte fra le prime, nondimeno per esserci dentro quasi le me- 
desime considerazioni e mezzi che si sono dimostrate de’ lumi, 
non essendo queste altro che il sminuimento e mancamento di 
essi lumi, però spero di trattarne brevissimamente.* Dunque egli 
è da saper prima, che non si può fare ombra mai altrimenti, se non 
quando un corpo impedisce che la luce non si vegga, di modo che, 
quanto quel corpo è più grosso e spiccato, tanto l’ombra si fa più 
densa e negra: ma in questa ci vuole una certa destrezza di mezi, 
che quando arrivano vicino a congiungersi coi lumi, elle vengano 
morendo di modo, che lascino a poco a poco il scuro e rimangan 
come in fume, e ciò sia con tale unione di mezi chiari, che non si 
possa discernere dove finisca l’uno e cominci l’altro; la qual arte 
per essercitazione e per isperienza e giudizio si conseguono, perché 
a voler far ciò bene, convien che si vada caminando ai più scuri 
con gran risguardo fino agli estremi.* Conciosiaché dai lumi e dalle 


1. Cfr. LEONARDO, ff. 222v. sg.: «A li lumi accomodati alle cose da essi 
aluminate bisogna avere gran rispetti, con ciò sia ch’in una medesima 
storia v’accade parti che sono alla campagna al lume universale de l’aria, 
et altre che sono in portici, che son lumi misti di particulari et universali, 
et altre a’ lumi particulari, cioè in abitazioni che pigliano il lume da una 
sola finestra. Di queste tre sorti di lumi, alla prima è necessario li lumi 
pigliare gran campi... È ancora di questi, cioè chi richiede riflessi de l’un 
corpo ne l’altro, dove il lume entra per istretti luochi in fra li corpi alumi- 
nati da lume universale, perché li lumi che penetrano infra li corpi vicini 
l’uno a l’altro, accade il medesimo che alli lumi che penetrano per le finestre 
e porte delle case, li quali noi dimandiamo lumi particulari; e così di questo 
faremo al suo loco li suoi debiti ricordi». 2. Cfr. ARMENINI, qui I, p. 995. 
3. La solita definizione leonardesca; cfr. Lomazzo, qui p. 1996 e la nota 2. 
4. Sulla gradazione delle ombre e dei /umi, cfr. LEONARDO, qui I, p. 737 
e la nota 2. 
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ombre ben collocate appareno nei piani i rilievi come spiccati e 
fuori di quel luogo, i quali tanto sono più grati, quanto con più 
forze v’appariscono simili effetti” Onde questo ritrar così arti- 
fizioso del chiaro e del scuro ci mostra poi un bello essempio da 
disporre i colori e l’ombre, perché hanno quasi le medesime os- 
servazioni. Ma non si può dire mai a bastanza quanto si deve essere 
avvertito che gli occhi non vengano offesi dalle crudezze dell’om- 
bre, perché l'occhio naturalmente gode delle cose allegre et abor- 
risce le malinconiche e le scure; però qui si consumi tutta la forza 
del suo ingegno a fare che le vengano unite et accordate, acciò 
non rimangano spiacevoli e noiose.” 

Si de’ adunque cercare un modo tale che tutte quelle cose 
che si ombrano da una parte appaiano di rilievo e vere, e dall'altra 
parte riescano al suo effetto compiutamente. Ma perché cotal di- 
mostramento più agevole fia nei colori, facendoli le tinte naturali 
con questi mezzi che s’imita, cosa che non si può fare nei semplici 
dissegni, come si sa, così a quella parte lo ci riserbiamo col produrvi 
più ampiamente e meglio tutto il restante di questa materia.? 


DELLA SCIOCHEZZA DI COLORO CHE SOGLIONO AFFATICARSI 
PRIMA CHE ABBINO PRESA MANIERA BUONA INTORNO A 
STUDIAR LE STATUE, IL NATURAL E I MODELLI . .. 


Se ben fin qui trattato abbiamo, lieti gioveni, di alcune parti 
assai ben difficile, le quali abenché paiano come cose commune, 
nondimeno non essendo i modi da voi intesi, mercé di quelli 
invidiosi e maligni, i quali ne sono colpevoli col tenerle nascose, vi 
sono cagione che tuttavia vi affaticate per vie lunghissime, inutile 
e piene di stenti, le quali niente di manco, a rispetto di quelle che 
siamo per dover dire, vi potriano per aventura parere legieri, 
percioché mi pare viapiù troppo maggior errore il tanto affaticarsi, 
che è quasi alla cieca, di tanta moltitudine di gioveni, i quali per i 
lor mal principii non penetrando più oltre nel pervertir gli ordini 
presumendo di sé, in tanto si fanno così audaci, che essendo man- 
chevoli molto delle parti fin qui descritte, et ancor di altre più ne- 
cessarie, ardiscono tuttavia di fare varii dissegni, con ritrar bellissi- 


1. Cfr. ancora LEONARDO, qui I, pp. 479 sgg., 736 sg. 2. Cfr. LEONARDO, 
qui I, pp. 738 sgg., II, p. 2013 e la nota 3. 3. Altra considerazione empi- 
rica, degna dell’occhio esteriore; cfr. ARMENINI, qui I, p. 992. 
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me statue, archi, pilli, ignudi dal vivo, e novi modelli fatti di lor 
mano con molte fatiche e stenti, le qual fatture e dissegni sono 
poi a chi le considera, fuor che essi, nel vero cose da ridersene.' 
Conciosiaché io veramente non viddi mai dissegni di tal sorte, e 
massimamente di quelli che siano ritratti dai modelli o dal vivo, 
i quali siano stati aggradevoli, se non per mano di persone espertis- 
sime e ben consumate in essi.” 

E perciò io qui ne avertisco ognuno, che quando si avesse bene 
un modello fatto per man di Baccio, overo di Michelangelo, che 
mai li riuscirebbe il ritrarlo attamente, se prima non fosse in loro 
molta prattica e giudizio, maniera et invenzione, percioché si vede 
i modelli essere per loro natural sodezza tuttavia manchevoli e po- 
veri di molti abigliamenti e superflui, che sono communi orna- 
menti alle cose vive; perché in quelli non si vedrà mai volare i 
panni per tanti versi, né sventolare i capelli e le barbe in quel 
modo che i naturali giocano e scherzano nei loro rivolti e fini- 
menti da più lati, con simili altri movimenti e sveltezze et agrop- 
pamenti di molte cose, per mezzo delle quali se li dà quelle morbi- 
dezze e quelle facilità e grazie, che usano dare ai loro dissegni i 
buon dessignatori, quando finir li vogliono; per dove alle volte si 
rendono bellissimi per quelli soli aggiunti, e piacevolissimi ai ri- 


1. Le solite lamentele per gli errori correnti, sui quali vedi più ampiamente 
ARMENINI, pp. 9 sg.: «Dico dunque . . . che infiniti giovani ne’ tempi no- 
stri quasi da ogni parte del mondo andavano a Roma, condotti dal desiderio 
ch’avevano d’apprendere il buon dissegno e l’arte insieme e sperando di 
poter ciò conseguire in quella città, ove fiorivano opere et artefici in questa 
professione di somma eccellenza, alcuni de’ quali si davano a ritrare le 
buone pitture, altri imitavano con creta o cera l’opere de’ dotti et eccellenti 
scultori, et altri s’affaticavano in rapportare i tempii et i palagi antichi nelle 
lor carte; la perfezzione delle quali arti nascendo dal buon dissegno, veni- 
van tutti come a gara sforzandosi di dimostrarsi l’uno maggior dissegnator 
dell’altro. Ma poco tempo dopo, mentre più oltre passavano nelle maggiori 
imprese et opere dell’arte, vedendo maggior di gran lunga e più difficile il 
camino che lor restava a fare, che quello che già avean fornito, sbigottiti 
dalla grandezza e difficoltà delle cose, molti di loro, raffreddati quei primi 
ardori, e perduti d’animo, e rittirati dall’impresa, se ne son rimasi imperfet- 
ti e come abozati in quella prima cognizione; né altro so io conoscere che 
ne sia stato cagione, che il non avere avuto un ordine vero et un modo, il 
quale, levando quella ampiezza e quelle difficoltadi che sogliono quasi su i 
principii troncare a’ giovani l'animo et ardire, li conducesse per via facile 
e piana al desiderato fine». 2.I dubbi dell’Armenini sul tradizionale 
studio dei modelli di rilievo (cfr. pp. 1505, 1879, 2011) nascono probabil- 
mente dalla esperienza degli inconvenienti nati dallo studio della Sistina 


(cfr. pp. 1492 sg., 1591 Sg.). 
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sguardanti." Onde io di qui mi credo che quello riuscisse che soleva 
dir Michelangelo, il quale diceva spesso che lo studio dei modelli 
era cattivo ai principianti.* 

Né di meno artificio stimo dover essere di bisogno a ritrare le 
statue, con le altre antiche scolture, essendo le più poste in luoghi 
publichi e scoperti, come è per le vie communi, per le piazze, per 
le corti e in molte nicchie; ma ci è poi in contrario che, per essere 
levate in maggior stima, sono riserbate in luoghi coperti e rinchiusi, 
e come a caso, senza avere avuto risguardo a porvele che si godano. 
Onde manca il buon lume a queste, e le ombre a quelle, e perciò è 
di necessità che l’uno e l’altro di questi siano dati bene e con ra- 
gione da chi le dissegnano, le quali non si daranno già mai se non 
da coloro che prima gli averanno da sé imparati. Ci sono ancora 
altri avertimenti, che sono da considerarsi col giudizio solo, perciò 
che egli è da vedere da qual parte e da che luogo di quella statua 
sia il suo proprio aspetto, avanti che la si imiti, e per dove si veg- 
ga che possi fare meglio e più bello effetto in dissegno, col cercare 
di accostarsi al giudizio di quel maestro che la fece, percioché gli 
eccellenti scultori solevano le più volte dar più perfezzione a quella 
parte che sapevano che doveva rimaner in scoperto, lasciando 
l’altre come abozzate.t Ci è di più ancora, che molte cose sono, le 
quali nei rilievi si veggono fare molto bene e massimamente nei 
marmi, le quali, poste poi che sono in dissegni, non riescono se non 
male; e ci è chiaro che non tutto quello che fa ben nelle scolture, 
faccia nella pittura il medesimo: e la differenza di ciò non è sola- 
mente causata dalle barbe e dai capelli, come si è detto, ma ancora 
dai panni, nei quali per lo opposito si fanno con manche pieghe 
e molto men crude che non mostrano quelle. E simil arte si è da 
tener ancora nel dissegnar le istorie e le altre cose che ci sono di 


1. Deduzione del tutto empirica (cfr. p. 1884 e la nota 2); lo studio dei 
modelli è infatti tradizionalmente inteso come prova intermedia dell’artista, 
prima di affrontare direttamente la natura (cfr. Leonardo, qui p. 1286 e le 
note relative). 2. Probabile equivoco sul detto michelangiolesco «Chi va 
dietro a altri, mai non li passa innanzi» (VASARI, 1550, p. 991, e 1568, 11, 
P. 779 [vII, pp. 279 sg.]) citato dallo stesso ARMENINI, qui p. 1510 e la nota 
I, p. 1sg1r ela nota 3. 3. Altra argomentazione empirica, che riecheggia la 
tradizionale problematica, relativa alla collocazione delle statue (cfr. Vasa- 
RI, 1550, p. 54, e 1568, I, pp. 32 sg.). 4. Cfr. la nota precedente. 5. Tor- 
nano gli argomenti della disputa sul primato: cfr. VASARI, VARCHI, qui I, 
pp. 496, 528, 538 sg. Sui capelli in particolare cfr. LOMAZZO, qui II, p. 1266, 
e sui panni cfr. Pino, DOLCE, qui I, pp. 763 sgg., 810. 
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basso rilievo, alle quali ai prattichi solo è concesso tutto quello che 
vi è di rotto o di guasto condurle finite col suo giudizio; oltre le 
molte attitudini appresso, le quali pur vanno ingagliardite et aiutate 
molto in questi bassi rilievi più che nelle altre cose, percioché 
dei pilli ce ne sono pochi veramente, i quali si aprossimi alle 
statue che sono grandi, e perciò dalle più genti sono dissegnati 
molto solamente per la copia e varietà delle cose belle che essi vi 
veggono dentro.* 

Ma quanto al modo poi di ritrare il naturale, ancorché questo 
deve essere imitato per ogni parte et in ogni cosa, io però mi 
rido di coloro che approvano ogni natural per buono, quasiché 
la natura non erri d’intorno le bellezze sue facendole più e meno, 
sì come io dissi altrove, che a fatica se ne trovano ai tempi nostri; 
e certo è che molti vi si fondano sù talmente, che essi non curano 
più una cosa che un’altra, e così schifano il porgerli aiuto con la 
lor maniera in modo alcuno.? Laonde io dirò che se Geusi, il quale 
tante belle nude accolse per formarne solo una ai Crotoniati, avesse 
avuto a formar un uomo, io stimo che di molti più uomini bisogno 
v'era, che delle donne non ebbe, perciò che altro magistero di 
muscoli, di nervi e di vene si scuopre in un uomo, che in una 
donna si vede; poiché il suo bello consiste, dopo le debite propor- 
zioni, nello esser piene di delicate morbidezze.? Fuggasi adunque 
così sciocca opinione, che si hanno imaginata nel capo molti, e 
credasi che se Geusi, oltre la tanta diligenza ch’egli usò, non avesse 
posseduto da sé singolar maniera, non avrebbe mai accordate in- 
sieme le belle membra divise ch’egli tolse da tante vergini, né saria 
men stata a quella perfezzione che di prima egli si era imaginato.4 
Concludasi dunque che, oltre il cercar le miglior cose della natura, 
e più perfette, si supplisca di poi tuttavia con la maniera buona, e 
con essa arrivar tanto oltre, quanto si può giudicar che basti, perché, 
accordata che sia quella col natural buono, si fa una conpo[si]zione 


x. Mentre LeonARDO (qui I, pp. 478 sg., 485), V. BorcHINI (qui I, pp. 
658 sg.) e Lomazzo (qui I, pp. 696 sg.) già si preoccupano del rapporto 
bassorilievo : pittura, l’Armenini si accontenta di considerazioni più quanti- 
tative che qualitative. 2. Sulla correzione dell'artista nei confronti della 
natura grazie alla bella maniera ; cfr. ALLORI, qui p. 1962 e la nota 2, e lo stes- 
So ARMENINI, qui pp. 1484 sgg., 1584 sgg. 3. Conclusione inconsueta ri- 
spetto al tradizionale elogio della bellezza femminile (cfr. EQUICOLA, qui 
pp. 1613 sgg.) e alla aristotelica proclamazione del primato della perfezione 
umana (cfr. DANTI, qui pp. 1682 sgg.). Sulla selezione di Zeusi cfr. più 
ampiamente ARMENINI, Qui p.1486. 4. Cfr. ancora ARMENINI, qui p. 1486. 
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di eccellente bellezza." Ma si de’ avertire che, mentre poi si ritra’ 
il natural vivo, si tenga una via tale, che in tutto li riesca facile, 
sicura e veloce,” conciosiaché quello non pate dimora, e massime in 
attitudine scomoda troppo tempo in quello istesso atto, perché le 
membra si vengono a straccare a poco a poco, onde perdono al- 
quanto del lor principio virile, sì che quivi non è da usar quella 
strada del granito, che si fa alle volte nelle cose dipinte, ma sia con 
materia che si esprima a un tratto ciò che si vede, acciò di quello 
se ne possa servir poi con più agio secondo i bisogni che gli oc- 
corrono.3 Con tal giudizio dunque si avranno le vie e i modi con- 
venienti intorno alle imitazioni delle opre rilevate. 


DELLA DECHIARAZIONE DELLI SCURCI 
E DELLE DIFFICULTÀ LORO... 


Quanto siano difficili e strane le cose che di continuo sopragiun- 
gono a quelli che si affaticano in così fatte arti per divenire eccel- 
lenti, si può fin qui, discorrendo per le descritte parti, trarne bonis- 
simo giudizio, la scienza delle quali si potrebbe quasi chiamar co- 
me principii e mezi universali. Laonde fra le altre difficultà che vi 
si scuopre, non ci partendo da’ nostri proposti termini, quella degli 
scurci ci par essere per certo sopramodo gravissima, et è così tenuta 
da ognuno, della quale io intendo ora di trattarne con pieno e chiaro 
discorso, dove ch’io spero di mostrarvi infallibilmente lo dritto e 
real sentiero di ritrarre in iscurzo ogni sorte di rilievo, e per tal via 
che ne riesca alla vista mirabilmente proporzionato, garbato e 
giusto.* 

Dunque ci par bene di cominciar da questa etimologia del nome 
detto scurzo; conciosiaché più propriamente pare ch'egli voglia 
dire scurto, imperoché si vengono a perder sempre, a ritrar quelli, 
le sue giuste misure col rimaner minori più e meno secondo in che 
forma si suol porre il rilievo dello scurzo che far si vuole, se ben 
poi per la forza dell’arte a chi vi mira le paiono esser fatte con 
giustissime proporzioni. Verremo adunque noi chiamando tutto 


1. Cfr. ARMENINI, qui pp. 1484 sgg. 2. La via indicata da ALLORI, qui 
PP. 1944 sgg., e dallo stesso ARMENINI, qui pp. 2006 sgg. 3. Probabile 
allusione agli schizzi per i quali cfr. ARMENINI, p. 72. 4. Un programma 
moderato in relazione ai timori classicisti del DOLCE, qui I, p. 808, e al- 
l'entusiasmo di VASARI, SANGALLO, CELLINI, qui I, pp. 28, 459, SII, II, 


PP. 1925 S8g., 1931 Sg8. 
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quello essere scurzo, che si mostra sporgere contro la vista, o per 
l’opposito sfuggersi indietro, le quali due cose sono di così mirabile 
artificio a coloro che ben le fanno, che sono riputati degnissimi in 
ogni impresa in materia di quest'arte. E perché quivi, oltre i con- 
torni, che ci sono difficili e straordinarii, è più necessario che si 
vaglia del lume del discorso, e per le ombre e per i lumi, che pei 
termini, overo per altri documenti che sopra ciò vi sia, percioché 
per le leggi di quest'arte è chiaro che ci sono rappresentati i modi 
veri;” ma quelli non vi posson già dare il giudizio, che sia buono, e 
perciò rarissimi sono quelli che ai dì nostri non li fuggano al più 
che si puote, attesoché se nelle opere loro non si sono portati bene 
di modo che spicchino fuori con maraviglia, si sentono venire ados- 
so tal biasimo da chi intende, che sono tenuti solennissimi goffi, e 
troppo temerarii con l’essersi ficcati in quello che essi non sanno 
bene; perché non si trova più monstruosa cosa a veder nelle pit- 
ture, né più spiacevole agli occhi, quanto è di uno scurzo che sia 
male inteso. E per ciò io vi avvertisco che per niun modo nissun 
si confidi tanto in sé stesso, che ardisca farne pur uno di prattica, 
perché non è permesso di qual si voglia luogo, percioché né qui 
per gran maniera, né per studio, né per isperienza, né per lungo 
uso o discorso, senza il rilievo e l’arte, la qual vedrete, è impos- 
sibile a farli bene. Ma sì come accade alle volte che nelle infirmità 
più gravi si trova più mirabili remedii, così agli eccellenti ingegni 
nelle difficultà maggiori, affaticandosi più sottilmente, per nuovi 
trovati sono risorti aiuti più assai, che forsi delle basse cose non 
gli avrebbono. 

Il ritrovato adunque per gli scurzi che riescano nei predetti 
modi sarà che, messo il rilievo che sia a buon lume, il quale sia però 
ben fatto, si piglia un telaretto di legno pulito che sia per il meno 
di grandezza di due palmi in circa, e su quello vi si compone una 
graticola di refo ben tirato e sottile, nella qual grata e per dritto e 
per traverso debbono stare i fili nella guisa che tutto dì veggiamo 
quelle di ferro alle finestre de’ palagi e delle case. E fassi in modo 
che gli spazii del detto refe incrociandosi insieme restino di quadri 
perfetti, e se gli può far cadere per fino al numero di dodici o più 
quadretti; di poi quando si vuole ritrarre il rilievo, si pone questo 


1. Cfr. VASARI, qui p.1925. 2. Diversamente dal Vasari, Armenini insiste 
sul lume; cfr. LEONARDO, f. 196: «Il chiaro e lo scuro insieme co’ li scorti, 
è la eccellenzia della scienzia della pittura». 
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telaro in modo che stia dritto a rincontro tra sé et il rilievo, il quale 
si imita di maniera che, guardando per quella grata, la vista ferisca 
in tutta la quantità del rilievo e da vantaggio; e di poi si nota che 
quanto numero di quadri batterà nel rilievo, altrettanti quadri si 
facciano di linee in su quella carta dove si vuole fare il dissegno, o 
sia con piombo, o pur con altra materia, purché siano perfetti i 
quadri. E questi si posson far di quella grandezza che si vorà fare 
detta figura in dissegno, di modo che col guardar tuttavia per la 
graticola al predetto rilievo si vedrà di quella i reffi, che quello di 
sopra, ponian caso, li verrà a battere il primo quadro per traverso 
nella bocca, il secondo nelle poppe, il terzo all’umbilico, il quarto 
alla cintura, e così fino ai piedi si vedranno seguitar questi fili a 
traverso, i quali saranno in numero più e meno alti e bassi, secondo 
che più e meno si vorrà far scurzar quel rilievo, perché quanto più 
scurcerà, verrà a capir in più pochi quadri, et il simile si vedrà dei 
fili che discendono giù a piombo per il dritto da capo a piedi della 
grata. Posti dunque questi e fermi con l’occhio prima nel rilievo e poi 
su la carta, come si è detto, si vien a porre i contorni e le membra 
secondo che si vede per quella diritta su la carta di mano in mano, 
e, finito di contornarlo, si ombra similmente col medesimo modo 
per ogni verso, di maniera che con poca fatica per lo aiuto di que- 
sti prefissi termini di quadro in quadro incaminando, si conduce al 
suo fine; sì che con questo le giustissime misure e le proporzioni 
delle proprie figure ritratte, si veggono essere apunto riuscite le 
medesime di forze nel dissegno che si è fatto da loro, se si è però 
tenuto il modo che si disse inanzi per i lumi e per le ombre date a 
quelli: e come sia ciò vero, si può veder per le prove. Tali saranno 
adunque le vie vere per ritrar li scurci; e questo è quanto intorno 
a ciò mi è parso di dover dire.' 


DI QUANTA IMPORTANZA SIA A FAR BENE I CARTONI, 
DELLA UTILITÀ ET EFFETTI LORO... 


Ora ci resta a trattare dei cartoni, i quali appresso di noi si tiene 
essere l’ultimo et il più perfetto modo di quello che per artificio 
di dissegno si vede il tutto delle sue forze potere esprimersi; li quali 
appresso coloro che con diligenzia usano le strade vere e che con 
industria s’ingegnano intorno al finirle bene, si mostrano così gio- 


1. Su graticola o velo o quadratura cfr. VASARI, qui p. 1924 e la nota 1. 


2026 XII - DISEGNO 


vevoli per l’opere che sono per dover fare, che li pare il rimanente 
poi di quelle di poca fatica li sia.! Conciosiacosaché li schizzi, i dis- 
segni, i modelli naturali, et in somma tutte l’altre fatiche loro di 
prima fatte e durate, non si facciano ad altro fine, né per altro 
effetto, se non per ridurle insieme perfettamente sui spazii d’essi 
cartoni. E, per dirne il vero in riprensione di quelli che a far ciò si 
curano poco e che, se pur vi metton sù le mani, se ne sbrigano leg- 
giermente, io dico che chiarissimi segni ci danno che le lor fatiche 
e l’opere che fanno, siano per dover riuscirli di poca stima ap- 
presso delle persone intendenti, e che portino poco amore alla loro 
arte, e forsi niuno all’onor suo, dignissimo di appreciarsi tra l’altre 
cose, percioché si vede in un ben finito cartone esserci espresse di 
tutte le cose le difficultà più estreme, di maniera che, a seguir i ter- 
mini di quello, si camina in sicurissima strada con un perfettissimo 
essempio et un modello di tutto quello ch’egli ha a fare.” Anzi si 
può dire che quello sia l’istessa opera, fuor che le tinte, e per ciò 
questo con ogni industria e studio si vede esser sempre stato ope- 
rato da Michelangelo,* da Leonardo Vinci, da Raffaello,* da Perino,5 


1. Cfr. VASARI, R. BoRGHINI, qui pp. 1923 sgg., 1985. 2. Cfr. la nota pre- 
cedente. 3. Si ricordi il famoso cartone della Battaglia di Cascina; cfr. 
VASARI, 1550, p. 958, e 1568, Ir, p. 725 [VII, p. 160]: «Cominciò un gran- 
dissimo cartone, né però volse mai che altri lo vedesse. E lo empié di 
ignudi, che bagnandosi per lo caldo nel fiume d’Arno e in quello stante si 
dava a l’arme nel campo, fingendo che gli inimici li assalissero; e mentre 
che fuor delle acque uscivano per vestirsi i soldati, si vedeva dalle divine 
mani di Michelagnolo chi affrettare lo armarsi per dare aiuto a’ compagni, 
altri affibbiarsi la corazza e molti mettersi altre armi in dosso, et infiniti 
combattendo a cavallo cominciare la zuffa. Eravi fra l’altre figure un vec- 
chio che aveva in testa per farsi ombra una grillanda di ellera, il quale 
postosi a sedere per mettersi le calze, e non potevano entrargli per avere le 
gambe umide dell’acqua, e sentendo il tumulto de’ soldati e le grida et i 
romori de’ tamburini, affrettando tirare per forza una calza; et oltra che 
tutti i muscoli e nervi della figura si vedevano, faceva uno storcimento di 
bocca per il quale dimostrava assai quanto e’ pativa e che egli si adoperava 
fin alle punte de’ piedi. Eranvi tamburini ancora e figure che, coi panni 
avvolti, ignudi correvano verso la baruffa; e di stravaganti attitudini si 
scorgeva chi ritto, chi ginocchioni o piegato o sospeso a giacere, et in aria 
attaccati con iscorti difficili. V’erano ancora molte figure aggruppate et 
in varie maniere abbozzate, chi contornato di carbone, chi disegnato di 
tratti e chi sfumato e con biacca lumeggiati, volendo egli mostrare quanto 
sapesse in tale professione. Per il che gli artefici stupiti et ammirati restoro- 
no, vedendo l’estremità dell’arte in tal carta per Michelagnolo mostrata 
loro». 4.I più famosi cartoni di Raffaello restano quelli per gli arazzi 
della Cappella Sistina; cfr. VASARI, 1568, 11, p.83 [Iv, pp. 369 sg.]. 5. Cfr. 
VASARI, 1568, II, pp. 362, 367 e soprattutto pp. 357 sg. [v, pp. 606 sg.]: 
« Deliberatosi dunque a lavorare [per la fiorentina Compagnia de’ Martiri], 
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da Danielo' e da altri eccellenti. E siami lecito in questi da me, 
come veduti, il dar loro ogni possibile perfezzione d’incredibile 
maestria intorno; e ci sono testimoni di quelli le molte reliquie, 
che ci restano in diverse città, che sono sparse per le case de’ nobili 
cittadini, le quali come cose meravigliose si tengono da loro ca- 
rissime e con molta riverenza e risguardo. 

Ma si fanno i cartoni secondo il commune uso, che prima si mi- 
sura l’altezza e larghezza di quel luogo dove si ha da far l’opera, 
e di poi si piglia la debita carta secondo quello spazio e si squadra 
con attaccarla con colla di pasta bollita, finché si compie la gran- 
dezza del predetto spazio, e poi, sutta che si vede, si rincolla due dita 
atorno, et attaccasi sopra del muro pulito, dove col spruzzarvi 
dell’acqua dentro, tirandosi e stendendo tuttavia attorno, si prove- 
de che poi nello asciugarsi rimanga polito e ben disteso, et indi so- 
pra di esso vi si misura, e se li batte la grata sottilmente col nu- 
mero de’ quadri che prima egli avea fatto sopra il dissegno picciolo, 
che vorrà imitar su quello, e quivi si comincia a riportar con molta 
avertenza e destrezza tutto ciò che in quel loro dissegno si vede 
essere, fin ch’egli vede che sia ogni cosa posto ai proprii luoghi. 


prese questa cura [di dipingere la loro storia], e fattone un disegno piccolo, 
che fu tenuta cosa divina, e messo mano a fare un cartone grande quanto 
l’opera, lo condusse (non si partendo d’intorno a quello) a un termine che 
tutte le figure principali erano finite del tutto . .. Aveva Perino disegnato 
questo cartone in sul foglio bianco, sfumato e tratteggiato, lasciando i lumi 
della propria carta, e condotto tutto con una diligenza mirabile; nella quale 
erano i due imperadori del tribunale che sentenziano a la croce tutti i 
prigioni, i quali erano volti verso il tribunale, chi ginocchioni, chi ritto et 
altro chinato, tutti ignudi legati per diverse vie, in attitudini varie, storcen- 
dosi con atti di pietà e conoscendo il tremar delle membra, per aversi a 
disgiugner l’anima nella passione e tormento della crocifissione. Oltre che 
vi era accennato in quelle teste la constanzia della fede ne’ vecchi, il timore 
della morte ne’ giovani, in altri il dolore delle torture nello stringerli le 
legature, il torso e le braccia. Vedevasi appresso il gonfiar de’ muscoli e 
fino al sudor freddo della morte, accennato in quel disegno. Appresso 
si vedeva ne’ soldati che gli guidavano una fierezza terribile, impiissima e 
crudele nel presentargli al tribunale per la sentenza e nel guidargli a le 
croci. Avevano indosso gli imperadori e soldati, corazze all'antica et abbiglia- 
menti molto ornati e bizarri et i calzari, le scarpe, le celate, le targhe e le al- 
tre armadure fatte con tutta quella copia di bellissimi ornamenti che più si 
possa fare et imitare et aggiugnere all’antico, disegnate con quell’amore et 
artifizio e fine, che può far tutti gli estremi dell’arte. Il quale cartone, vistosi 
per gli artefici e per altri intendenti ingegni, giudicarono non aver visto 
pari bellezza e bontà in disegno dopo quello di Michelagnolo Buonarroti, 
fatto in Fiorenza per la sala del Consiglio». 1. Cfr. VASARI, 1568, 11, 
p. 677 [vil, p. 52]. 2. Cfr. ancora VASARI, qui p. 1924. 
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Ma perché ci sono di quelli che dicono esser male l’usar questa 
grata," e così allegano frivole ragioni, con dir che essi perdono assai 
di quel loro dissegno, il qual si possiede del far grande col giudicio 
solo, la qual cosa ci par essere di poco momento circa a questo: 
percioché, sia uno avezzo quanto si voglia al dissegnar da sé gran- 
de, non mi posson già negare che a voler ridurre una istoria in 
carta, che sia della grandezza di un palmo o poco più, sì come si fa 
tuttavia, nella grandezza di dieci e talvolta di vinti piedi, non sia 
molto più facile il porla con la grata, che senza di essa; oltre che ci è 
il piano, le prospettive et i casamenti, i quali sono nel dissegno pic- 
colo tirati a misura, onde così vengono ad essere riportate et ag- 
grandite nelle sue istesse misure e proporzioni, quasi senza fa- 
tica. 

A che far dunque voler stentare a diletto, se così facendo ci sono 
assegnati i termini prefissi? e non solo dico delle cose predette, ma 
eziandio d’intorno al collocare tutta essa materia con tutte quelle 
cose che vi si fanno dentro, se ben quelle sono minutissime, con lo 
essere sicurissimi di non dover cader mai in fatiche che li possa es- 
ser notabile, né meno in confusione di linee. Conciosiacosa che ci 
è chiaro che si schifa pure una moltitudine di segni, i quali si suol 
far contra sua voglia prima che essi trovino il buono di quelli; e sia 
colui quanto si voglia espertissimo nel dissegno, che egli è forza che 
ognuno vi caschi, perché egli è impossibile facendo altrimente. Ma 
egli è ben poi da avertire che niuno si voglia confidar tanto su 
quelle linee primiere, e su i contorni di quelle posti col mezzo di 
questa grata, che egli lasci da parte il suo giudizio, il qual è quello 
che fa rimutar molti di quei segni col ridurli e di novo riportarli ai 
suoi proprii luoghi per dove il bisogno si vede; conciosiacosaché 
ci è manifesto per le prove, che nei dissegni piccoli vi stanno ascosi 
i gran diffetti, e nei grandi ogni minimo errore che vi sia, vien co- 
nosciuto, sì che da per tutto è di bisogno novo ricercamento per 
rimutare i segni cattivi, senza guardare più ai termini che gli erano 
mostri per la grata, e riformarne di buoni: e questi sono i modi 
ch’io ho veduti e considerati più volte sopra ai dissegni e nei car- 
toni di Raffaelle, di Perino,5 di Giulio,t di Danielle e di Tadeo 


1. Cfr. LEONARDO, qui I, pp. 482 sg. 2. diffetti, nel senso di approssima- 
zioni; cfr. ARMENINI, pp. 72 sg. 3. Cfr. qui p. 2026 ele note 4es. 4. Cfr. 
VASARI, 1568, II, pp. 326, 337 [Y, pp. 524, 539]. 5. Cfr. qui p. 2026 e la 
nota s. 
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Zuccaro, e degli altri che ci sono vivi, essi ancor valenti, i quali 
tutti affermano quel che si è detto essere verissimo.* 

Ma tornando su le vie dei cartoni, questi si fanno in varii modi 
e con varie matterie, sì come io già dimostrai che si facevano i 
dissegni piccoli,” e sebben di acquerello ce ne siano pochi, ve ne 
sono negli altri modi assai ben finiti. Coloro adunque che si com- 
piacciono fare quelli su la carta bianca, ridotti che essi avranno i 
contorni nel modo predetto, per abbreviar la fatica nelle ombre 
voglio si dia da quella banda per dove le vanno con un spolvero? 
che sia pieno o di carbon pesto over di polvere di lapis negro, col 
quale si vien battendo leggermente, e su quello si batte e spolvera 
quel luogo per dove le ombre vi vanno più scure; e ciò sia fatto in 
modo che vi rimanga sotto un letto tale, che si vegga più che mezzo 
apparere ombregiato, et indi su quelle ombre poi si vadia leg- 
giermente trattegiando, o con punte di carboni o sia di lapis nero, e 
tante volte così vi si sopraponga i tratti, che si pervenga agli estremi 
fini, il che si faccia con quella desterità e risguardo che si costuma 
fare dai prattichi e rissoluti maestri, in modo che per esso si cono- 
sca dover essere espertissimo nel buon dissegno.* Ma ci vole dipoi 
oltre al dissegno, che per essempio si è tenuto tuttavia in mano, un 
altro maggior studio intorno, avanti che si finisca, perché per tutte 
quelle vie si ricerca di novo e da capo, le quali far si sogliono in- 
torno all’aver più certezza delle medesime cose, le quali sono tutte 
cavate dal vivo con l’aiuto della maniera, e dai modelli nel modo 
che altrove s° è detto ;5 i quali, finiti, si veggono poi esserli riusciti di 
tal forza per il rilievo loro, che si spicchino di su la carta, di maniera 
che questi ultimi mezzi siano atti a condurli a quella estrema per- 
fezzione che si desidera per colui secondo la industria e saper suo. 

Il medesimo modo si tiene ancora sopra i cartoni che si fanno 
su le carte tinte, che senza altro stento pur vien meglio che dopo i 


1. Cfr. Vasari, 1568, rt, p. 698 [vII, p. 101). 2. Cfr. Vasari, qui pp. 1923 
sg. 3.Sullo spolvero cfr. CENNINI, pp. 94 sg.: «Secondo i drappi che vuoi 
fare, secondo fai i tuo’ spolverezzi; cioè dèi disegnarli prima in carta, e poi 
forargli con agugella gentilmente, tenendo sotto la carta una tela o panno; 
o vuoi forare in su un’asse di albero o ver di tiglio: questa è migliore che la 
tela. Quando l'hai forati, abbi secondo i colori de’ drappi dove hai a spol- 
verare. S’egli è drappo bianco, spolvera con polvere di carbone legato in 
pezzuola; se’l drappo è nero, spolvera con biacca, legata la polvere in pez- 
zuola». Vedi anche VASARI, 1550, p. 90. 4. Cfr. VASARI, qui pp. 1923 Sg. 
5. Per maniera cfr. ARMENINI, qui pp. 1484 sgg.; per i modelli cfr. VASARI, 
qui pp. 1917, 1925 sg., e ancora pp. I505, 1879, 20II, 2020. 
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molti tratti con le dita sfumar quelli o con pezzette di lana o di 
lino, sì come molti usano di fare inanzi che li diano fine. Or ci ri- 
mane i lumi a dare, intorno ai quali è d’andarli con molto giudizio 
et avertimenti, acciò che vengano posti nelle somità dei rilievi con 
quei modi e discorsi, con i quali sogliono essere imitati.* Ci sono 
di quelli che a darli pigliano del gesso fresco e sutile con altretanto 
di biacca, dei quali composti insieme ne fanno pastelli, dove che 
con tal materia li riescono assai vivaci. Altri poi vogliono usare 
solamente il gesso da sarti, et altri poi con questo vi aggiungono an- 
co la biacca nelle summità maggiori, sì che per queste vie si finisce 
ogni gran cosa in dissegno.* Ma a salvarli poi illesi, dovendosi dopo 
questo calcar i contorni di quello su l’opere che si lavorano, il 
miglior modo si è a forarli con un ago, mettendoci un altro carton 
sotto, il qual rimanendo come quello di sopra bucato, serve poi 
per spolverare di volta in volta per dove si vol dipingere, e mas- 
sime su la calce, abenché molti, poco di ciò curandosi, calcano il 
primo, il quale si tien tuttavia per essempio mentre si fa l’opera 
con i colori, al che è più commodabile il primo.* 

Or io stimo di avere fin qui abastanza trattato con molta chia- 
rezza e brevità di tutti quei modi del dissegnare ch’io promissi di 
voler fare inanzi, come per i più necessarii e più facili, per aiuto 
di chi desidera voler farsi in breve tempo eccellenti, con averli 
avertiti di ogni conveniente rimedio circa alle cose che ci sono dif- 
ficili et incerte. Ci resta adunque di far il simile nel trattar dei 
colori, la quale è nel vero parte molto difficile e faticosa, e per 
l’opere più di tutte è necessaria, laonde io spero similmente di do- 
ver farvi con molta agevolezza capaci e chiari... 


1. Cfr. Lomazzo, qui p. 2010. 2. Per le carte tinte e i loro lumi cfr. Vasa- 
RI, qui p. 1922, e R. BORGHINI, qui pp. 1985 sg. 3. Né il Cennini, né il 
Vasari accennano a questo impasto di biacca e gesso. 4. Anche questo 
accorgimento non si trova né in Cennini, né in Vasari. 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 


DEL FONDAMENTO DELLE SETTE SETTENARIE 
PARTI PRINCIPALI DELLA PITTURA, 
E DA CHI ESSE SI REGGANO 


Sette governatori abbiamo fin qui collocati nel nostro tempio, che 
quasi colonne lo sostentano. Ora, perché sette anco sono le parti 
principali della pittura, che di già abbiamo detto esser proporzione, 
moto e le altre, et in ciascuna di loro sette maniere eccellenti tutte 
e degne d’imitazione si ritrovano, sì come sette sono i governatori, 
che tutti hanno avuto una particolare e propria lor maniera di dar 
per essempio proporzione, moto e colore; anderò discorrendo per 
tutte esse sette parti, notando in ciascuna di loro i suoi sette generi, 
o vogliamo dire maniere, et applicandole a’ suoi governatori. 
Ma prima abbiamo da sapere che il fondamento di tutto, cioè 
delle parti principali e dei suoi generi, sopra il quale ogni cosa co- 
me sopra saldissima base si riposa, et onde deriva tutta la bellezza, 
è quello che i Greci chiamano euritmia, e noi nominiamo disegno.” 
Perché egli entra e penetra per tutto secondo le spezie e parti della 
discrezione, come di parte in parte anderò dichiarando nei seguen- 
ti capitoli; e perché, se ben ciascuno dei governatori ha la sua pro- 


Dall’ Idea del tempio della pittura, Milano 1591, pp. 43 sg. 1. Cfr. Lo- 
Mazzo, Idea, qui I, pp. 979 sgg. 2. Definizione piuttosto ambigua, sulla 
quale cfr. Grassi, Disegno, p. 20: «Non si tratta in realtà {confrontando 
questo passo con Lomazzo, Trattato, qui I, p. 965] di due diversi modi di 
considerare il disegno, da parte del Lomazzo. Quantità proporzionata, 
materia sostanziale, fondamento, euritmia significano sempre la mede- 
sima cosa. Si tratta, in altri temini, della struttura, del tessuto che riunisce 
le varie parti della pittura; che ad essa si compenetra, imprimendole un 
ritmo ». KLEIN, nel suo commento in corso di pubblicazione osserva: a Le 
terme eurythmie est employé, sans étre clairement défini, par VITRUVE, I, 
2 [qui citato nella nota 2 di p. 1843]; c’est de là sans aucun doute que 
Lomazzo l’a pris. Le commentaire de Barbaro, de loin le meilleur, précise 
qu’il est ‘‘toute la forme ou figure de l’ceuvre” considéré selon son apparen- 
ce; il s’agit donc encore une fois d’harmonie pour l’eil, de proportion 
qualitative ». Egli distingue quindi tra una euritmia qualitativa e la quantità 
proporzionata. Infine ACKERMAN, pp. 120 sg. rinvia ad altri casi di euritmia 
in Lomazzo, Idea (capp. xIX e xxvI1) e conclude: «Evidently Lomazzo 
was thinking of a way to united proportions, euritmia and discretion into a 
new aesthetic system, but he had not clearly formulated this system. 
Although a new definition and importance is given to ewritmia, its use 
remains unclear, except that it is diffused through painting by discretion 
[cfr. qui I, pp. 987 sgg.]». 
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pria maniera, che corrisponde alla natura del pianeto al quale 
l'abbiamo paragonato e sottoposto, tuttavia ha partecipato anco 
della maniera dell’altro, chi più e chi meno, come nel penultimo 
di questa Idea tratterò alcuna cosa di questo, accioché si sappia 
come tanti generi si hanno di ritirare ad un solo, e che in questo 
consiste tutta la somma dell’opra . . .! 


1. Cfr. ancora ACKERMAN, p. 120: «Chapter ro ends with a statement which 
refers to the penultimate chapter of the book as the one which will explain 
the new principle ... Despite its fanfare, the penultimate chapter is very 
disappointing. It contains only a short passage about euritmia [p. 146: 
“Ora venendo ai particolari, l’euritmia la quale per entrare per tutte le 
parti dell’arte dee ridursi ad una sola propriamente, come cosa che tutte le 
parti riguarda, non dee mostrarsi fastidiosa, né in troppa abondanza, ma 
con tal misura che quella parte dell’opera che ha da mirarsi; paia al ri- 
guardante fatta senza fatica, o stento”] which is unclear as it is unsatis- 
factory ». 


ROMANO ALBERTI 


TERZA ACADEMIA, ALLI 13 DI DECEMBRE [1593] 


scel sig. Principe! ... propose alcuni oblighi da osservarsi amo- 
revolmente da tutti li fratelli, li quali tutti mostrarono esser ben 
fatto e necessario... 

Si proibisce parimente, che non si debba trattare nell’Academia 
di preminenza di pittura, scultura et architettura, che essendo 
ciascuna figlia di un medesmo padre cotanto nobile come è il dis- 
segno, sono e debbono essere d’una istessa nobiltà et unite insieme 
come amantissime sorelle,” anzi li propi professori doverebbono 
gareggiare per essere compiti e perfetti et apprendere et essercitare 
unitamente l’una come l’altra; sì come disse et operò il gran Mi- 
chelangelo, dicendo egli che ogni pittore doverebbe essere scul- 
tore et archittetto, et ogni scultore et archittetto, pittore; poiché 
è una sola scienza divisa in tre prattiche, e chi ne ha una sola non 
è perfetto; la preminenza adunque se l’acquisti ciascuno col pro- 
prio valore della propria virtù. Però si doveria fare un circolo di 
queste tre nobilissime professioni e che si dessero la mano un’al- 
l’altra, et in mezzo di loro sedesse il dissegno come padre e 
genitor loro.t 


Da Origine et progresso dell' Academia del Dissegno de’ pittori, scultori et 
architetti di Roma, Pavia 1604, pp. 11, 13-23, 30-4, 73-7. 1. Naturalmente 
Federico Zuccaro. 2. Formula oramai consacrata: cfr. CASTIGLIONE, VA- 
SARI, PONTORMO, SANGALLO, CELLINI, DONI, VARCHI, LOoMAzzo, Trattato, 
ZUCCARI, Idea, qui I, pp. 121, 497, 504 Sg., SII, 522, 558, 535, 691 sgg. . 
698, nonché FRANCESCO D'OLANDA, DONI, Diceria, VASARI, DANTI, qui 
II, pp. 1911, 1906, 1912, 1767. 3. Esempio di prammatica; cfr. VASARI, 
VARCHI, Doni, qui I, pp. 31 sg., 493, 524, 564, e BaroccHI, Vita di Mi- 
chelangelo, 11, pp. 24 sgg., IV, pp. 2167 sgg., 2212. 4. Ambizione em- 
blematica diversamente risolta nell’apparato delle esequie michelangiole- 
sche; cfr. VASARI, 1568, 1I, p. 795 [VII, p. 313]: «L’impresa di Michela- 
gnolo . .. erano tre corone overo tre cerchi intrecciati insieme in guisa che 
la circonferenza dell’uno passava per lo centro degli altri due scambievol- 
mente, il qual segno usò Michelagnolo, o perché intendesse che le tre pro- 
fessioni di scultura, pittura et architettura fussero intrecciate et in modo 
legate insieme, che l’una dà e riceve dall’altra comodo et ornamento, e 
ch’elle non si possono né deono spiccar d’insieme; o pure che, come uomo 
d’alto ingegno, ci avesse dentro più sottile intendimento. Ma gli accade- 
mici, considerando lui in tutte e tre queste professioni essere stato perfetto e 
che l’una ha aiutato et abbellito l’altra, gli mutarono i tre cerchi in tre 
corone intrecciate insieme col motto: Tergeminis tollit honoribus; volendo 
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Finito di proporre et ordinare li sudetti capitoli e ordinazioni, 
approvate et accettate da tutti gl’ Academici, soggiunse appresso il 
signor Principe: «È bene, amantissimi fratelli, che cominciamo ad 
affettuare quanto noi nel principio ci siamo proposti,” e prima, che 
ordiniamo alcuni ragionamenti utili per la teorica o per la prattica 
di queste nostre onoratissime professioni; e se io avrò le Signorie 
vostre unite et ubidienti a quest’affare, spero che ne apporterà non 
solo utile et onore a noi medesmi, ma gusto e piacer grandissimo 
a molti altri et in spezie alli amatori della nostra professione, i quali 
spero che perciò ci favoriranno e così accresceremo di nome e di 
riputazione questo luogo e questa nobilissima Academia, la quale 
non dubbito che non abbia a essere frequentata da nobilissimi 
signori e bellissimi ingegni litterati et altri, che ne daranno aiuto, 
favore e reputazion insieme a tutti». Consentendo e laudando tutti 
quanto il sign. Principe detto aveva, stavano aspettando quanto li 
piacesse di proporre, laonde, conosciuta il sig. Principe la buona 
disposizione di tutti, fece leggere li seguenti discorsi e ragionamenti 
da farsi. 


DISCORSI E RAGIONAMENTI DA FARSI NELL’ACADEMIA 


«Essendo cosa non solo utile, ma necessaria per degni e diversi 
rispetti, Academici fratelli, che ciascuno intenda e conosca quel 
tanto che egli professa, e conoscendo noi inoltre che, se bene 
l’operazioni nostre e li nostri essercizii consistono nell’operare 
puramente, tuttavia l’operazione nostra viene a essere sempre più 
chiara e perfetta quanto più chiaramente e perfettamente l’inten- 
diamo e meditiamo, ove però senza la teorica non può essere prat- 
tica d’operazione molto buona: per tanto ordiniamo che ogni quin- 
deci giorni in questa nostra Academia vi si facciano raggionamenti 
e discorsi teorici circa al ben operare, e questo è lo scopo principale 
di nostro affare, ché se in questi ci essercitaremo, daremo utili avisi 
a noi medesmi, e piacere e diletto forse grandissimo a molti di fuora 
via, e riputazione alla professione et a questa nascente Academia.* 


perciò dire che meritamente in dette tre professioni se gli deve la corona 
di somma perfezzione». Cfr. anche BaroccHI, Vita di Michelangelo, iv, 
p. 2212. 1.Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, pp. 11 SEg. 2. Pratica e teorica ben 
distinte nella didattica e senza timori dopo l’esaurimento della problemati- 
«ca del primato. 
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Però io laudo prima d’ogn’altra cosa, che noi ci sforziamo di co- 
noscere che sia dissegno, per cominciar dal capo, poiché sotto di 
questo come di general capitano militiamo tutti;* appresso, che sia 
pittura, scultura et architettura, nostre particolari professioni, e 
queste tutte nella lor particolar sostanza, proprietà o qualità loro 
cognoscerle et intenderle, però che, sì come sono di nome e di opere 
differenti, così ancora di sostanza e qualità diverse, se bene quanto 
al fine è tutta una scienza, in tre prattiche* divisa, onde, se io non 
sono ingannato, stimo sia non meno necessario che utile questa 
cotal cognizione, e massime, essendo questa Academia del Disse- 
gno, conviene giustamente prima d’ogn’altra cosa dichiarare e 
conoscere che sia e s’intenda per dissegno intellettivo, specolativo 
e prattico,* e mondarli la scorza e ritrovarli l'anima, la quale spero 
riconosceremo di tal grandezza e di tal valore, che ne inanimirà e 
accrescerà il cuore alli studii nostri e a tutti noi. 

Conosciuto questo dissegno e la sostanza e qualità sua, facil- 
mente poi intenderemo l’operazioni sue particolari, cioè quali siano 
e principalmente nella pittura, scultura et archittettura, sue sin- 
golari facoltà e uniche e dilettissime figliuole. Conosciuta ciascuna 
di queste nel proprio essere, ci daremo a discorrere sopra l’opera- 
zioni loro particolari, per bene e sensatamente operare et essercitar- 
le con li loro buoni termini di cognizione o di ragione. 

Li pittori discorreranno poi per diversi capi, conosciuto il molto 
utile e principale alimento che hanno dal dissegno, per formare 
perfettamente la figura, e conosceranno che sia figura.* Appresso, gli 
atteggiamenti, i decori d’essa, le grazie che vagliano, che s’intenda 
spirito, maestà, che cosa sia forma e rilievo, ch’intendiamo istoria, 
che cosa componimento, invenzione, capriccio, che morbidezza, 
che colorito, che vera imitazione del vero et in che consiste in so- 
stanza reale il ben dipingere, trattare del panneggiare, del vestir 
bene la figura dell’ignudo, de’ muscoli e proporzioni sue, della 


1. Non più padre, cfr. p. 2033 e la nota 2, ma general capitano. Il gioco 
della qualificazione gerarchica ben si offre alla polivalenza dei rapporti; 
cfr. ad esempio R. ALBERTI, qui I, pp. 1013 sg. 2. Cfr. ancora I, p. 1013. 
3. Formula intermedia tra l’idea vasariana (VASARI, qui II, p. 1912, e cfr. 
BORGHINI, ARMENINI, qui I, pp. 964 sg., II, pp. 1982, 2001, 2005 sgg.) 
e il disegno interno e disegno esterno di Zuccari, Idea, qui II, pp. 2062 sgg. 
4. Allusione al disegno come quantità proporzionata; cfr. LEONARDO, PINO, 
DOLCE, qui I, pp. 71 sgg., 759, 803 sgg., LoMazzo, qui I, pp. 961 sgg., 965, 
II, p. 1992, ARMENINI, qui II, p. 2001. 
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prospettiva e regole sue e come utile e necessaria al pittore," come 
si dipinge a fresco, a olio, a guazzo, e come ritoccare il fresco, e con 
che studio et arte finalmente si deve perfezzionare ciascun’opera, 
e se la troppa diligenza è utile o dannosa, e che sia bellezza in tutte 
le cose e che vaglia, e che utilità apporti il dissegno in ciascuna pro- 
fessione, prattica, e come egli sia finalmente padre e genitore della 
pittura, scultura et archittettura,’ appresso in che consista la 
prattica megliore e più utile, e chi siano stati finalmente li megliori 
artefici e più utili e giovevoli e degni d’imitazione. Queste e simil 
altre cose si potranno, con diletto, con gusto e con utilità discor- 
rere.3 

Li scultori ancora potranno discorrere della lor forte e robusta 
scultura, e come essi ancora hanno alimento e vita dal dissegno, 
et il modo di ben apprenderla et operarla e cose simili.* 

Gl’architetti parimente delle lor regole e termini proprii d’ar- 
chittettura, e come sia figlia anco essa et alimentata dal dissegno, e 
il modo di ben intenderla et essercitarla.5 

E laudarei che un mese per uno, ciascuno di questi ragionasse 
della propria professione, cioè un mese li pittori di pittura, e un 
mese li scultori di scultura, e parimente un altro mese gl’archittetti 
d’archittettura ». 

Fu con molto gusto delli più intelligenti cotal pensiero inteso, e 
tutti dissero esser materia molt’onorata e degna di lui e di quella 
Academia. Così, accettati tali discorsi, fece appresso il sig. Principe 
una cappata de’ più periti pittori, scultori et archittetti, e questi, 
scritti li nomi loro, furon cavati a sorte, chi dovesse di mano in ma- 
no discorrere sopra li già accennati capi, i quali si poranno specifi- 
catamente al suo luogo a parte; et allora il sign. Principe ordinò 
che M. Durante dal Borgo pittore, come la sorte gli aveva dato, 


1. Cfr. R. ALBERTI, qui I, pp. 1011 sgg. 2. Cfr. ancora p. 2033 e la nota 2. 
3. Come avvenne soprattutto nelle Accademie del 17 gennaio e 27 marzo 
1594; cfr. R. ALBERTI, Qui I, pp. 1013 sgg. 4. Come avvenne nell’Ac- 
cademia del 26 febbraio 1594; cfr. ALBERTI-ZUCCARO, pp. 39 sgg. 5. L’ar- 
chitettura fu affrontata nell'Accademia dell’11 febbraio 1594; cfr. ALBERTI- 
ZUCCARO, pp. 34 888. 6. Durante Alberti (1538-1613), zio dello stesso 
Romano (cfr. qui p. 2037), che, eletto a capo dell’Accademia nel 1598, si 
preoccupò soprattutto delle anime degli artisti (cfr. ALBERTI-ZUCCARO, 
p. 79: «Il detto M. Durante capo dell’Academia, che così volsero i Supe- 
riori che si nomasse, condusse nell’Academia per prima sua tornata un 
Rever. padre... della Compagnia di Giesù, a fare un’essortazione a tutti li 
fratelli Academici ad essere avertiti al dipingere cose oneste e laudabili, e 
fuggir ogni lascivia e disonestà, e sopra ciò prese soggetto di leggere una 
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fosse il primo a discorrere sopra il dissegno, cioè che sia e s’intenda 
in sua sostanza e qualità, intellettiva e prattica, e fu intimata 
l’Academia doppo le feste del santo Natale, la prima domenica di 
gennaro del 1594. 


QUARTA ACADEMIA, A DÌ 2 DI GENARO DEL 1594 


Primo ragionamento e discorso sopra il dissegno. 


Essendosi ridotti il giorno ordinato doppo pranzo al solito luogo, 
gli Academici tutti e con loro molt’altri signori e gentiluomini ama- 
tori di simili professioni, ché già s'era sparsa la fama di tal Acade- 
mia e della materia che allora doveva trattarsi, sì che il luogo si 
riempì; fatto fare il sig. Principe la solita orazione, invocando il 
nome santissimo di Dio e dell'avvocato nostro San Luca Evange- 
lista, e appresso postosi nel suo seggio con li Consiglieri et Offiziali 
et altri all’intorno, con gratissima audienza incominciò, facendo 
prima venire a sé li giovani a mostrar li lor dissegni già fatti, e 
quelli essaminando e dando anche le convenevoli correzzioni et 
avvertimenti e appresso li premii a chi gli aveva meritati; e così 
speditosi di questo il sig. Principe e detto alcune parole a laude 
d’essi giovani, finalmente per inanimare i fratelli tutti a quanto 
per loro si dovesse nel discorrere animosamente trattare, fu imposto 
a M. Durante che egli desse principio a ragionare di che egli 
doveva intorno al dissegno: che cosa sia e come si possa intellet- 
tivamente intendere. Il qual insieme con Romano Alberti suo 
nipote! discorsero a longo et assai bene sopra la prattica et uso di 
dissegnare al di fuori, assegnando varii e diversi modi e maniere 
di dissegnare.* Ma questo non essendo il tema dato dal sig. Prin- 
cipe, che desiderava si conoscesse più a dentro nell’animo e nello 
Spirito, come egli aveva proposto, fu assai detto e furono anche 
replicate molto buone ragioni per il concetto da essi preso a di- 
mostrare detto dissegno in apparenza e modo di ben dissegnare. 


lettera in materia d’una Cleopatra, vista già figurata poco onestamente, in 
reprensione della quale pose molte ragioni et avertimenti, che furono cosa 
assai gustosa, onde diede speranza di far qualche cosa. Ma in resoluzione 
questo fu quanto egli fece, e spirò l’anno senza far mai altra cosa di mo- 
mento»). 1. Cfr. p. 2036 e la nota 6. 2. Cioè sulle varie tecniche, per le 
quali cfr. VASARI, CELLINI, ALLORI, BORGHINI, ARMENINI, qui pp. 1922 Sgg., 
1929, 1945, 1985, 2006 sgg. 
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Nel fine però il sig. Principe lodò quanto si era detto circa il 
dissegno esterno e dissegnare attualmente; ma perché esso altro 
intendeva, cioè che si discorresse e si cognoscesse principalmente 
esso dissegno ne l’idea e ne l’intelletto," impose di nuovo a M. 
Cesare Nebbia pittore orvetano e di nome,” che sopra ciò ne do- 
vesse all'altra tornata seguente ragionare intellettualmente e come 
pittore e come filosofo, e procurasse mondarli la scorza e ritrovarli 
l’anima e fare apparere la grandezza di questo dissegno: che cosa 
sia, e la facultà sua in commune et in particolare qual luogo avesse 
fra tutte le cose intelligibili e come fusse causa delle operazioni 
umane, oltra alle altre sue particolari operazioni.* Avuto cotal tema 
et ordine il detto M. Cesare, il sig. Principe fece dire le solite ora- 
zioni e si finì l’Academia. 


QUINTA ACADEMIA, A DÌ 17 GENNAIO [1594] 


In questa presente Academia, doppo le solite orazioni, il sig. 
Principe visti i dissegni de’ giovani e dati li premi al solito, M. Ce- 
sare Nebbia, a chi toccava secondo l’ordine avuto, ragionò intorno 
al dissegno e, quantunque s’affaticasse e facesse un bel discorso 
intorno ad esso disegno per teorica e per prattica e dicesse alcune 
cose degne d’essere udite, non però toccò egli il punto di quanto il 
sig. Principe intendeva, e conforme al motivo avuto e forma datali, 
di maniera che fu sforzato il sig. Principe, a prieghi di tutti li 


1. Distinzione ormai netta tra disegno interno e disegno esterno; cfr. invece 
p. 2035. 2. Che più volte fu invitato a parlare all'Accademia. Il 17 luglio 
1594 gli «toccò . . . di trattare della morbidezza degli ignudi e delle variate 
tinte secondo l’età e le complessioni, e chi in simile prattiche siano stati 
più dotati e di grazia e di morbidezza e di vera espressione» (ALBERTI- 
Zuccaro, p. 56). Nel 1597 «fu eletto [principe dell’Accademia]... M. 
Cesare Nebbia d’Orvieto pittore e poeta parimente valentuomo, dal quale 
si sperava pur vedere rimettere in piede li studii dell’Academia, come 
avrebbe fatto se avesse avuto miglior commodità; ma occupato anch'egli 
passò l’anno e non si fece niente, di sorte che li buoni et utili studii in- 
caminati dal S. Zuccari bene presto mancarono » (ALBERTI-ZUCCARO, p. 78). 
Zuccari, Idea, II, pp. 40 sg., ne ricorda gli Evangelisti nella cupola di San 
Pietro: «[La pittura] ha opere singolarissime delli suoi artefici, sì per 
grandezza di figure straordinarie, come di quantità insieme, e le maggiori 
che siano ancora state fatte e che si veggiano al dì d’oggi sono tra gl’altri 
gli maravigliosi Profetti di Michel Angelo Bonaruota nella sua volta e 
capella papale in Roma et i quattro Evangelisti di musaico nella cupola 
di San Pietro, di mano di Cesare Nebie e Gioanni de’ Vechi dal Borgo». 
3. Per tale universalità del disegno cfr. qui più ampiamente pp. 2056 sgg. 
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sig. Academici, voler egli stesso dichiarare quello che di ciò inten- 
deva, poi che niuno intrava a penetrare il suo concetto." Così egli 
in prima scusandosi di pensiero tanto alto che pochi per avventura 
di quelli che erano presenti intenderebbero, e soggiongendo anco 
che per esser il suo concetto così nuovo e molto difficile, altra 
dottrina che la sua ricercava a dimostrarlo e farlo chiaramente 
intendere, e che egli confessava esser veramente poco atto a di- 
chiarare quel tanto che nella mente sentiva e prima avea concetto, 
tuttavia non voleva restare di dire quel tanto che egli intendesse, 
per scoprire il suo già accennato concetto, pure come per allora 
poteva, in proporre materia nobilissima e dignissima a questa 
nascente Academia et a tanti nobilissimi intelletti; il qual soggetto 
però disse egli che, quanto più nuovo e più alto, tanto più stimava 
che dovesse riuscire di gusto e di maggior contento alla fine. E 
così voltandosi ad alcuni litterati che ivi con molti altri Academici 
erano, disse in sì fatta maniera: 

«Signori, con vostra buona grazia, entrarò a proporvi un oggetto 
comune di tutte le nostre professioni, una causa generale et un 
capo mastro di tutte le nostre operazioni e quello che anco muove 
et accresce le nostre intelligenze e prattiche et inoltre dà vita e 
spirito, per così dire, a tutti li nostri concetti o disegni. E se bene 
io non saprò né potrò al presente a pieno discorrere con quei 
propri termini e con quelle accommodate e significanti voci scola- 
stiche, che voi altri Signori intelligenti dottamente solete nelle 
scuole vostre usare,” doverò essere scusato in ciò, perché io intendo 
parlare puramente con una semplice filosofia naturale senza molto 
artificio et altezza, e questo per capacità de’ nostri fratelli, stimando 
anco dalle Signorie Vostre e dalle molte dottrine loro, se occorrerà, 
essere prontamente aiutato a sì alta e dignissima impresa, del sog- 
getto preso del discorrere intorno al disegno, il quale io stimo es- 
sere principalmente necessario in questa nostra già incominciata 
Academia, per potere e ragionare et operare come conviene, non 
pure alle professioni nostre di pittura, di scultura et architettura,? 


1. L’Alberti tiene a sottolineare l’originalità della trattazione, ribadita del 
resto dallo stesso Zuccari, Idea, qui p. 2063. 2. L’indirizzo ai letterati 
per giustificare la banalizzazione del linguaggio, mette in evidenza l’impor- 
tanza di questa testimonianza nei confronti della più tecnica Idea zuc- 
caresca (sul cui linguaggio scolastico cfr. PANOFSKY, p. 67). 3. Cfr. p. 2033 
e la nota 2. 
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ma ancora in tutte le arti e professioni, imperoché io stimo ch’egli 
sia la causa di luce generale del nostro intelletto, come spero di 
mostrare appresso, non solo nelle nostre dette professioni, ma in 
tutte l’intelligenze o cognizioni umane che capir possa il nostro 
intelletto et alimento e vita delle nostre operazioni, cioè quel primo 
motore interno speculativo umano, che alluma e muove l’intelletto 
e dà la cognizione di tutte le cose.' E per dichiarare anco meglio il 
mio concetto compartirò questo discorso per quattro capi: prima 
mostrarò la necessità d’esso disegno, appresso che cosa sia, terzo 
li suoi attributi, quarto et ultimo come si formi, e tutto con quella 
simplicità d’ordine che per me si potrà. 

E cominciando dal primo, sappiamo che Iddio non solo è la pri- 
ma causa di tutte le cose in questo mondo, avendole tutte di niente 
e con il semplice suo volere create, ma anco che è primo motore di 
quelle, accioché oprino; et in particolare motore delle nostre uma- 
ne cognizioni et operazioni, come sommo bene, somma sapienza 
e somma potenza. Tuttavia abbiamo anco molto bene ad avertire 
ch’oprando lui in tutte le cose create con li mezi delle seconde 
cause, accioché con maggior suavità disponga e governi il tutto, 
è necessario ch’in queste cose tutte siano i proprii et interni prin- 
cipii moventi, cause prossime delle loro operazioni, come i motori 
ne i cieli, le qualità ne gl’elementi, l’anime nei viventi, e cose simili. 
O con più chiaro essempio: come il sole è in questo mondo, poiché 
essendo egli il primo pianeta e vicegerente della prima causa, qua 
giù nelle cose elementari è quello che alluma, move e vivifica 
tutte le cose generabili e corruttibili della natura prodotte, ove 
ch’elle sarebbero impotenti a produrre e generare pietre, piante, 
fiori et animali e cose simili, senza l’aiuto e virtù del sole, così 
vogliamo nol inferire ch’il disegno entro di noi è il primo e pros- 
simo interno principio, formale motore delle nostre istesse cogni- 
zioni et operazioni, conciosiaché movendo questo prima l’intellet- 
to nostro e, dopo l’intelletto, la volontà, et inoltre questa le virtù 
nostre essecutive, noi operiamo al di fuori. Sì che questo disegno è 
quasi un altro sole nell'anima e nell’intelletto umano, che move, 
vivifica et alluma tutte le nostre operazioni, e necessario in noi 
come il sole nel mondo.? 

Ma se bramate tutti voi, udita la necessità di questo disegno, 


1. Per il platonico primo motore cfr. Zuccari, Idea, qui p. 2069. 2. Cfr. 
ancora ZUCCARI, Idea, qui pp. 2069 sgg. 
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sapere anco che cosa sia, sarà bene, prima che altro facciamo, che 
ci riduciamo alla memoria quel tanto che alcuni ne hanno detto, 
che di questa nostra professione hanno ragionato, i quali benché 
abbiano procurato di mostrare e dichiarare che cosa sia questo 
disegno, come ciascuno ha potuto meglio intendere e capire, 
l'hanno però in diverse maniere dimostrato.' Una me ne soviene 
in prima, che dice il disegno essere speculazione della mente con 
artificiosa industria dell’intelletto, col mettere in atto le sue cose 
conforme all’idea.* La quale diffinizione viene da alcuni degna- 
mente ripresa, perché, in prima, altra cosa è speculazione, la quale 
è una operazione dell’intelletto nostro, e altra cosa è il disegno, 
che è termine di essa speculazione, come diremo poi, e di più 
perché l'intelletto non pone egli stesso in essecuzione le cose di- 
segnate, ma la mano che opera tutte le cose fattibili.* Il Vasari 
nelle sue Vite de’ pittori, scultori et architetti lo diffinisce così: « Il 
disegno è una apparente espressione e dichiarazione del concetto 
che era prima nell’animo, e di quello che si è prima immaginato 
nella mente e fabricato nell’idea ».+ Nella quale diffinizione simil- 
mente vi è un altro gravissimo errore, perché attende a diffinire 
solo il disegno esterno oprato e fabricato, e non il disegno interno 
che è nell’animo, il quale è principale, inoltre non dichiara né 
specifica la qualità sua esteriore visiva. Un certo Giovanbattista 
Armenino, ch’ha voluto anch’esso scrivere della pittura, dice 
ch'il disegno è una scienza di buona e regolata proporzione nelle 
cose visibili, con ordinato componimento; questa ancora è assai 
manchevole, sì perché non fa differenza tra il disegno, che è la 
forma della scienza, come anco non dichiara che sia esso disegno,” 
e così ancora sarà quest'altra, che dice: il disegno essere una facoltà 
di terminare perfettamente le proporzioni di quantità nelle cose 
visibili,* et altre assai diffinizioni, le quali a bella posta io tralascio, 
sì per non esser molto longo, sì anco perché, benché tutte siano 


1. Cfr. p. 2038, e Zuccari, Idea, qui p. 2063. 2. Definizione tipicamente 
platonica; cfr., ad esempio, Resp. 598b-c e Soph., 234b. Vedi più ampia- 
mente ZUCCAri, Idea, qui p. 2082. 3. Per la distinzione di mano e intel- 
letto cfr. soprattutto VARCHI, qui pp. 1322 sgg. 4. Cfr. qui pp. 1912 e 
2080. 5. Cfr. le più ampie critiche di Zuccari, Idea, qui pp. 2080 sg. 
6. Cfr. ARMENINI, qui p. 2001. 7. Cfr. le più ampie censure di Zucca- 
RI, Zdea, qui pp. 2080 sg. 8. Sul disegno come quantità proporzionata cfr. 
LeonNARDO, Pino, qui I, pp. 71 sgg., 759, Lomazzo, qui I, pp. 961 sgg., 
965, II, pp. 1992, 1998, ARMENINI, qui II, p. 2001. 


2042 XII - DISEGNO 


ingegnose e tocchino in qualche parte la condizione di esso disegno, 
non però concludono e diffiniscono compitamente il definito. Ora 
noi ancora diremo quel tanto che giudichiamo che sia la sua parti- 
colare definizione in sostanza et essenza, dovendo la definizione 
(come dicono i filosofi) essere propria e particolare e che non si 
possa applicare ad alcuna altra cosa ch’al proprio deffinito. 
Lasciate dunque tutte queste diffinizioni, diciamo che il disegno, 
quanto al suo principale significato, altro non è in sostanza che 
un oggetto et insieme un termine della nostra intelligenza, in cui 
come in lucidissimo specchio l’intelletto chiaramente et espres- 
samente vede le cose rapresentate in lui per le forme intelligibili 
ornanti l’istesso intelletto; o, ragionando in metafora e similitudine, 
lo difiniremo: luce generale dell’intelletto et alimento e vita del- 
l’operazioni nostre; e questo per diffinirlo più chiaramente e più 
sensibilmente ancora, accioché possa essere da tutti voi Signori in- 
teso.* Si deve però sapere che non d’una, ma di due sorti è il disegno, 
cioè intellettivo e prattico, poiché sì come sono duoi intelletti in noi, 
uno chiamato speculativo, il cui fine proprio è l’intendere solamente 
in universale, e l’altro adimandato intelletto pratico, il cui termine 
proprio et ultimo è l’operare, o per dir meglio esser principio del- 
l’operazioni nostre, è necessario che anco siano due i disegni al- 
luminanti gl’intelletti nostri; cioè uno che è oggetto e termino 
dell’intelletto cognoscitivo, e questo rappresenta all’intelletto le 
cose universalmente intese, e l’altro che è oggetto e termino del- 
l'intelletto prattico, e questo rappresenta all’intelletto le cose in 
particolare et in singolare. E di qui nasce ch’io usi in questo 
discorso questa voce di disegno intellettivo e pratico, e non di con- 
cetto, come i metafisici, o di verbo, come i teologi, perché ragiono 
come pittore et a pittori, scultori et architettori, a quali conviene 
operare con questo disegno intellettivo e pratico, dal quale l’intel- 
letto viene scienziato,3 E però con questa bella occasione dichia- 
rarò anco che cosa sia il disegno esterno in forma sua visiva, e 
dandogli la sua diffinizione, dirò che avendo diffinito per luce ge- 
nerale dell’intelletto et alimento e vita dell’operazioni l’intellettivo 
disegno, ora il pratico dico essere forma di tutte le forme, essem- 
plare di tutte le cose ch’immaginare e formare si possono, appare 


I. Si noti il compiacimento scolastico. 2, Cfr. più ampiamente ZUCCARI, 
Idea, qui pp. 2078 sg. 3.Sul disegno interno cfr. più ampiamente Zuc- 
CARI, Idea, qui pp. 2064 sgg. 
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circoscritto di forma senza sostanza di corpo, l’opera sua è sempli- 
ce lineamento con perfetta e regolata proporzione, proprio instro- 
mento penna e toccalapis». 

Il sig. Principe ciò detto si fermò alquanto, poi disse: «Io dico 
forma senza corpo, per dichiarare la sua propria e particolare qua- 
lità in spezie di sostanza e figura essere forma semplice circonscrit- 
ta e lineata senza sostanza alcuna di corpo, cioè di materia; e se 
bene alcuni potrebbero dire che queste forme e questa prattica di 
lineare sia opera del disegno e non disegno, tuttavia è disegno, e 
parlando noi nel modo nostro della professione, così intendiamo 
e così vogliamo essere intesi. Diciamo ancora disegno intellettivo 
e pratico, e già v’ho detto il perché: l’intellettivo per il concetto 
interno ideale; el pratico non pure per questo, ma anco per queste 
forme circoscritte al di fuori, o siano caratteri di lettere, figure, 
instromenti, almanacchi disegnati e formati con simplice linea- 
mento, con li quali s’alimenta ogni scienza e pratica. L’opera sua 
sono poi tutte le altre fatture delle particolari professioni, come 
pittura, scultura, architettura et ogn’altra cosa che con disegno, 
ordine e regola si faccia. Così adunque abbiamo definito e dichia- 
rato che sia disegno interno et esterno. 

Ora volendo venire agl’attributi e proprietà sue particolari per 
conoscerlo compitamente e per seguire l’ordine proposto, già che 
si è dichiarata la necessità e l’esser suo conosciuto in sua qualità di 
Spirito et in sostanza di corpo et insieme insieme come si dimostri 
al senso visivo, sarà bene prima conoscere, per quanto da noi si 
possa, perché noi possiamo formare questo disegno intellettivo e 
pratico, il quale prima abbiamo diffinito e nominato primo motore 
interno.3 Saranno contente dunque le Signorie Vostre alzare le 
menti loro e discorrere interiormente col lume naturale, anzi con 
l’istessa luce del disegno metaforico mentale, per comprendere 
perché e come entro di noi si formi il disegno. Certo, s’ingannato 
io non sia, dirò che questa è una virtù dell’anima nostra, per una 
facoltà sopra le simplici forze animali, se bene naturale in noi, et è 
in somma perché l’anima nostra è fatta ad imagine e similitudine 
di Dio, come quasi una scintilla di quella divinità che ne alluma 
l’anima e l’intelligenze nostre e ne fa alzare da terra e speculare 
le cose alte e divine, ché altrimente questi pensieri umani non 


1. Sul disegno esterno cfr. Zuccari, Idea, qui pp. 2084 sgg. 2. Sul disegno 
esterno artificiale cfr. Zuccari, qui pp. 2073 sgg. 3. Cfr. p. 2040. 
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s’alzarebbeno da terra un palmo, né noi potremmo avere quelle 
speculazioni o cognizioni delle cose celesti e di Dio istesso come 
abbiamo nella santa Teologia, se non avessimo quest’aquila vo- 
lante che ne porta così in alto. Per tanto diciamo e crediamo poter 
dire con molta ragione che questa luce concreata nell'anima nostra 
e questa virtù formativa del concetto, [che] ne fa differenti da i bruti, 
sia anima, per così dire, del disegno speculativo e pratico; per questo 
mi giova a credere che a ciò mirando altamente filosofassero quelli 
che dissero l’uomo essere da Iddio formato ad immagine e simili- 
tudine di lui, poiché, sì come Iddio è puramente puro spirito, e 
che ha l’intelligenza perfetta di tutte le cose che sono prodotte o 
può egli stesso con la sua potenza assoluta produrre, et inoltra in 
sé medesimo queste cose intendendo forma un vivo universale e 
maraviglioso disegno, o vogliamo dire verbo o concetto, nel quale 
rilucono tutte le cose fatte e fattibili, con il quale anco creando 
prima e poi ognora conservando e governando il tutto mostra la 
potenza, la sapienza e la bontà sua e si scuopre eccellentissimo e 
principale pittore, scultore et architetto (per ragionare pur di lui 
ora fra noi al modo nostro), creando, formando e ornando l’univer- 
so, qual prima egli in sé stesso, cioè nell’intelletto suo increato, 
intese e comprese;' così, creando egli l’anima nostra, come diceva, 


1. Sul disegno interno di Dio cfr. Zuccari, Idea, 1, pp. 8 sgg.: «Perché il 
dissegno o idea non è se non delle cose create, io ragionerò di questo dis- 
segno divino interno co i filosofi, seguendo in particolare Platone, e dirò 
ch’essendo Iddio facitore del mondo e di tutte le cose che in esso si con- 
tengono, sopreme, mezane et inferiori, in Dio sono anco di tutte queste 
cose l’idee. E se bene Platone fu da alcuni impugnato, et in particolare 
dall’istesso Aristotele suo discepolo, intorno a questa dottrina dell'idee, 
non sono però mancati altri i quali hanno preso a diffenderlo . .. Platone 
dunque pose l’idee in Dio, nella mente e nell’intelletto suo divino: onde 
egli solo intende tutte le forme rappresentanti qual si voglia cosa del mon- 
do. Ma è d’avertirsi intorno a questo, accioché talora anco noi non cades- 
simo in errore e peggior di quello, che Platone non pose l’idee o forme 
rappresentanti tutte le cose in Dio, come in lui distinte, a guisa di quelle 
che sono nell’intelletto creato, angelico o umano; ma per queste idee intese 
l’istessa natura divina, la quale a guisa di specchio da sé stessa, come atto 
purissimo, rappresenta tutte le cose più chiaramente e perfettamente che 
non sono rappresentate le nostre al senso. E questa interpretazione è la 
più dotta e la più vera. Sì che, trovandosi in Dio l’idee, anco in S. D. 
Maestà si trova il dissegno interno. Et oltre le auttorità filosofiche, addurrò 
quello che da’ teologi mi fu mostrato esser stato scritto dall’angelico dot- 
tore S. Tomaso nella prima parte alla questione 15 all’articolo primo, 
cioè ch'è necessario poner l’idee nella mente divina; il che confirma San- 
t'Agostino nel libro delle questioni 83, dicendo: tanta forza è riposta nel- 
l’idee, che se queste non s'intendono, niuno può esser sapiente, poscia 
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ad immagine e similitudine sua, a questa ancora diede virtù di 
formare in sé stessa un vivo e maraviglioso disegno, se bene però 
particolare e di varie cose da lui apprese e conosciute, accioché 
con questo stesso disegno ella avesse perfetta e compita intelligen- 
za delle cose apprese e conosciute e con arte maravigliosa movesse 
l’uomo in tutte le sue operazioni interne et esterne. Però alcuni più 
dotti chiamano anco questo stesso disegno o concetto formato nella 
nostra mente una scintilla di divinità e di quella suprema luce 
increata, e dicono bene, perché l’anima nostra nel formare questo 
disegno in sé stessa è simile a Dio in sé medesmo producente il suo 
concetto o verbo. E per questa istessa ragione possiamo noi ag- 
giungere che questo disegno dà luce e splendore a tutte le nostre 
intelligenze speculative e pratiche, et ordini e regoli tutte le nostre 
interne et esterne operazioni, anzi che dà spirito e vita all’istesse 
operazioni nostre artificiali, sì come già abbiamo detto. Se bene 
però in questo è assai differente l’anima nostra ragionevole dalla 
simplicissima mente divina, ché dove Iddio in sé stesso forma un 
disegno solo di tutte le cose universali e compitissimo, perché in- 
tende il tutto con uno compitissimo sguardo solo e con una co- 
gnizione complessiva sola, quest'anima nostra, come tipo et ombra 
di Dio, forma varii disegni, secondo che diverse sono le cose da lei 
apprese e conosciute, e questo perché l'intelletto nostro umano 
nell'apprendere, conoscere e giudicare ha l'origine dai sensi nostri 
così esterni come interni, e non può il tutto ad uno sguardo solo 
apprendere et entro ad un concetto solo compitamente intendere 
e giudicare. Oltra che (che via più importa, ché è causa principale 
di queste varie formazioni di molti disegni in noi) l’intelligenza 
nostra è finita e terminata, ché non è possibile che una virtù o 


che idea nella lingua greca suona l’istesso che forma nella latina; onde per 
l’idee s'intendono le forme realmente distinte da quelle cose che sono 
esistenti in sé stesse ... Ora, perché il mondo non è stato fatto a caso, ma 
fatto da Dio per l’intelletto agente, è necessario che nella mente di Dio 
fosse la forma alla cui similitudine fu fatto il mondo, nella quale mirando 
Iddio, come pittore, scultore et architetto (per ragionar di S. Maestà a 
modo nostro), creò, distinse e formò questo mondo. È se bene a Dio non 
si dà tempo nel creare, perché ad un cenno furono fatte tutte le cose; in 
quell’istante, nondimeno, che creò tutte le cose, non le creò a caso, ma con 
sapienza infinita e con ogni perfezzione d’ordine e misura. E se prima 
non fosse stato il concetto, l’idea et il dissegno nella mente divina e l’ordine 
del suo intelletto, sarebbe stata opera a caso; ma ciò non si può pensare, 
né credere, poiché nel caso non è sapienza, prudenza, ragione, né perfez- 
zione». 
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potenza finita abbia un oggetto naturale et una operazione infinita." 
E per venire alla conclusione di questo mio discorso, dirò ancora 
per ultimo quello che possa da me comprendere pure con uno 
naturale discorso, come si formi questo concetto, questo disegno 
nell’intelletto nostro. Dirò dunque che, sì come Iddio creando tutte 
le cose in numero, peso e misura, a quelle non pure diede le loro 
proprie operazioni, ma anco di più gli donò diversi principii e varii 
stromenti per potere operare e produrre i suoi effetti; così, avendo 
egli donato all'anima nostra questa eccellente virtù di formare in 
sé stessa il disegno intellettivo, inoltre gli concesse e potenze e 
virtù e sensi, accioché questo formasse in sé medesima. In questo 
modo dunque si forma il disegno interno in noi, se crediamo ad 
Aristotele. Prima i sensi nostri esterni, come stromenti o mini- 
stri, aprendono e conoscono tutte le cose sensibili, le cui forme 
poi riponendo e conservando nei più interni e secreti sensi, l’intel- 
letto nostro agente col lume suo spirituale quelle illumina, nel 
modo che il sole illumina i colori e così ne trae diverse forme più 
spirituali e quelle con modo maraviglioso dipinge nel nostro intel- 
letto, poiché questo umano intelletto, sì come è noto, non può senza 
queste forme et instromenti né intendere né operare, essendo vero, 
come è verissimo e volgarmente noto, quello che Aristotele e tutta 
la scola de’ filosofi vogliono, che non sia cosa nell’intelletto che 
prima non sia stata nei sensi, essendo egli qual tavola rasa, se bene 
però atta e disposta a ricevere in sé ogni immagine e figura di scien- 
za e prattica con i sudetti mezi, ché di altra maniera non sarebbe 
qual tavola rasa. Inoltre poi l’intelletto da’ filosofi chiamato pos- 
sibile, per meglio intendere le cose, delle quali ha appresso di sé 
le forme, per via dei sensi e per virtù dell’intelletto agente forma 
un concetto, un dissegno, entro al quale, come poco fa diceva, quelle 
vede, conosce e diffinisce, col quale anco muove le nostre virtù, 
sensi e membra ad operare e produrre il disegno esterno.* 
Laonde si vede il disegno nostro umano comprendersi in due 
qualità, come diceva nel principio, cioè in qualità di spirito nella 
sua intelligenza, e in sostanza di corpo nella sua operazione o 
dimostrazione, di più esser questo concetto dell’anima luce espres- 
siva e dichiarativa di tutte le cose, come l’anima è immagine della 
mente divina, dalla quale dipende ogni virtù e potere; e per ultimo, 


x. Sul disegno interno umano cfr. ZUccARI, Idea, qui pp. 2069 sgg. 2. Cfr. 
ancora ZUCCARI, Idea, qui pp. 2069 sgg. 
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come il disegno interno, concetto et idea della mente, sia anima e 
spirito, per così dire, del disegno esterno, peroché il disegno inter- 
no è non pure termine dell'intelletto prattico, ma anco oggetto 
e causa formale delle cognizioni e delle operazioni di lui, come for- 
ma delle forme e cose da quello apprese. Ove essendo il disegno 
esterno prodotto da questo intelletto come mosso dall’interno 
disegno, se bene però per mezo delli nostri sensi e parti corporee, 
come veri instromenti di lui, abbiamo necessariamente a dire ch’il 
disegno esterno sia effetto e parto, per così dire, del disegno inter- 
no, ché se bene nell’intelletto nostro speculativo e prattico si for- 
mano i disegni interni per mezo delli disegni esterni prodotti dal 
primo e principal pittore Iddio, che sono queste cose create, le cui 
forme, come dicemo, sono necessarie per intendere, nulladimeno 
i disegni esterni fatti da noi pittori, scultori et architetti sono ca- 
gionati e formati per virtù del disegno nostro speculativo e prat- 
tico. Né qui m’occorre discorrere più intorno le qualità e facoltà 
sue, e come, essendo egli scintilla divina, non se gli possono dare se 
non nomi eccellenti e titoli se non singolari, come abbiamo detto; 
solo dirò di più per meglio dichiarar questo, che egli sia quasi 
un nume creato, quasi un’altra natura generante, come emulo della 
natura viva, alla cui immitazione produce e forma tutto che l’altra 
sa vivificare, ché quantunque questi disegni e figure esterne pro- 
dotte da lui siano forme morte e senza anima e senza spirito, sono 
però tali che rendono talora stupore e meraviglia, e quantunque 
morte vivono vita in terra di molti secoli, più che la viva tra noi 


x. Sulla divisione del disegno interno in speculativo e pratico cfr. ZUCCARI, 
Idea, 1, pp. 15 sgg.: «È necessario dividere il disegno umano in due sorti, 
cioè in disegno speculativo e prattico: uno necessario per intendere, l’altro 
per operare. E ne addurrò anco, per maggior chiarezza di ciò, il vero fonda- 
mento, et è questo: perché in noi sono due intelletti, se bene però distinti 
solamente di nome, che nel resto sono l’istesso. Uno chiamato dai filosofi 
intelletto speculativo, il cui fine proprio e principale è l’intendere solamente. 
L'altro chiamato prattico, il cui fine principale è l'’operare o, per dir meglio, 
esser principio delle nostre operazioni. Sì che, se è necessario che ogni 
nostra operazione interna abbia qualche termine da lei prodotto, nel quale 
possa vedere ciò che desidera sapere, bisogna per necessità conchiudere 
che anco sian due î concetti, l’uno speculativo, in cui l’intelletto espressa- 
mente conosce ciò che brama, e l’altro prattico, nel quale medesimamente 
dispone et ordina distintamente ciò che intende operare. Non che anco 
l’intelletto prattico non conosca, perché non potrebbe eseguire, né ordinare 


quelle cose che intende operare, se prima non le potesse conoscere e 
giudicare .,.». 
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non può. E concludendo questo capo, dirò che questo uomo, anima- 
le così speculativo con l’anima di tanta dote e col disegno, che non 
sa, che non può? e quanto sa e può capire, e può operare? poiché 
l’intelligenze et operazioni nostre tutte derivano da questa luce, 
da questo fonte e da questo gran disegno. E per toccare succinta- 
mente le facoltà sue più singolari, che altro che egli le muove in 
noi e fa operare? E non solo a beneficio di questo uomo, ma ad 
ornamento e grandezza anco del mondo, chi fabrica le città, ville 
e castella? chi mostra il modo e dà la regola, e fabrica gl’instromenti 
per la guerra e per la pace? chi ordina gl’esserciti? chi governa e 
mantiene le Republiche e gli Stati? chi dà il modo e facoltà di rom- 
pere e seminare la terra e di raccorre e conservare le biade? e con 
che mezi si naviga il mare e si circonda la terra? et in somma, chi 
dà ogni agio e commodo all’uomo e di più dà a tutti noi modi pos- 
sibili a farsi scienziati e dotti in terra, se non questo singolarissimo 
e dignissimo disegno? E ciò perché da questa scintilla di luce divina 
illuminato e mosso l’uomo opera pure le sopradette cose et altre 
assai.! 

In questo breve e succinto discorso, così portato alle Signorie 
Vostre, le quali intendono più che io non so esprimere con questa 
mia balbettante voce o capire con una nuda filosofia naturale e 
con qualche altra intelligenza, se bene non di molta eccellenza, 
ho così abozzato più tosto che dipinto il concetto dell’animo mio 
intorno al disegno, con quelli fondamenti naturali e chiare ragioni 
che per me per ora si sia brevemente potuto raccorre, et ho mostra- 
ta la necessità del disegno dichiarato, che cosa sia questo disegno, 
datogli i proprii attributi et insieme scoperto il modo come si forma 
e s'aviva interiormente et esteriormente per via delli sensi nostri 
interni et esterni, cose tutte se non necessarie all’operazioni nostre, 
almeno utili e giovevoli, che aprono sempre più l’intelletto e la 
speculazione alle più alte e degne cognizioni et operazioni che 
un eccellente pittore, scultore et architetto possa con ragione e 
fondamento fare, per così dovere più nobilmente e degnamente 
militare sotto questo titolo del disegno in questa nostra famosa 
Academia già incominciata e felicemente sinora prosperata. Questo 
è quanto sostanzialmente e brevemente ho potuto dire, e ch’io 
prima nella mente mia fra me stesso aveva concetto intorno al 


1. Per le più filosofiche distinzioni del disegno interno ed esterno cfr. 
Zuccari, Idea, qui pp. 2066 sgg., 2084 sgg. 
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disegno, et ora nelle menti vostre, col penello della mia lingua e coi 
colori delle mie parole e con li scherzi delle ragioni addotte, come 
in ampla pala ho disegnato et abozzato, come ho detto, sperando 
un giorno con più pieno discorso darli l’ultima mano, come so- 
gliamo dire noi altri pittori, e compimento a più chiara intelligenza, 
a gusto et utile comune delle nostre professioni del disegno». 
Qui fermatosi il signor Principe stava aspettando se alcuni di 
quei signori gli volevano fare opposizione alcuna, delli quali e per 
modestia e per buona creanza loro non fu alcuno per allora che 
facesse altro motivo, ma bene s’ammiravano tutti di tale concetto 
e restorno molti come confusi, udito che ebbero un discorso così 
alto e così illustre intorno al disegno, ove che tutti poi lodavano il 
sig. Principe di una invenzione tanto nobile e così dottamente, 
con eleganza sì rara spiegata; e tra gl’altri il sig. Baldo Cataneo, di 
spiritoso ingegno e di belle lettere," disse non aver già mai inteso 
un tal concetto e ch'il sig. Principe aveva proposto gran cose, e 
che esso stimava che la diffinizione data al disegno fosse la più 
propria e la più chiara che si trovi fra le altre adotte da eccellenti 
pittori trattanti del disegno, ma ch’in niun altro mai aveva inteso 
il modo come si formi il disegno, sì come dal sig. Zuccari aveva 
udito. E gustando tutti li sig. Academici e li letterati insieme ch’il 
sig. Principe seguisse a definire le professioni di essi disegni, sì 
come egli già aveva proposto doversi fare, gli dissero che, essendosi 
oggi mai conosciuto altamente e chiaramente che cosa sia questo 
disegno e le facoltà sue singolari, fosse servito dichiarare appresso, 
che cosa sia scultura, pittura et architettura, poiché loro crede- 
vano ch'egli più facilmente le poteva diffinire, che alcun altro . . . 


SETTIMA ACADEMIA, A DÌ 3 FEBRARO [1594] 


La seguente tornata e presente Academia aspettò M. Giacomo 
della Porta, sì come aveva promesso; né tampoco venne, ma pure 
mandò la sua scusa, la quale accettarono per allora ancora,” se bene 


1. Esponente dei «signori e gentiluomini amatori » dell’Accademia, indurrà 
gli artisti a definizioni lapidarie o poetiche (cfr. ALBERTI-ZuccaRro, pp. 
41 Ssgg., 49 sgg.). 2. L’architetto Giacomo della Porta avrebbe dovuto 
parlare della architettura nella tornata del 26 gennaio 1594, ma non es- 
sendosi presentato «mandò a fare sua scusa, che per molte occupazioni 
non poteva esservi quel giorno, ma che bene si sforzaria, a l’altra tornata 
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il s. Principe e gl’altri conobbero essere questa una dilazione e 
scusa artificiosa. Tuttavia parve al s. Principe ametterli per allora 
ancora cotal scusa, ma che non se l’ametterebbe più se a quest'altra 
tornata non comparisse, facendoli sapere che a tutti darebbe gusto 
a uscire d’obligo, altrimente perderebbe assai nell’opinion di molti 
a così mancare, facendo torto a sé stesso e a quella virtuosissima 
Academia, come alla sua nobilissima professione a non mostrar- 
la e dichiararla qual fosse. In somma promise di voler pur dire 
alcuna cosa e che verrebbe la seguente tornata senza fallo. 

Ordinò il s. Principe che la presente Academia non mancasse di 
discorsi e di operazioni virtuose; però, visto i disegni dei giovani 
et al solito dato loro animo e buoni raccordi, volse anco il s. Principe 
dar essempio di sé a gl’altri e inanimare li fratelli tutti a fare alcuna 
cosa di sua mano in Academia; così propose alli assistenti delli 
giovani et altri maestri, che ciascuno per una meza ora si mettesse 
a disegnare quel che ad altri più piacesse, e quelli disegni dovessero 
servire per premii poi dei giovani. Così tutti si misero prontamente 
a tal operazione, giovani, vecchi, maestri e discepoli, studiando e 
designando chi cose di suo capriccio e fantasia e chi modelli et 
altro; che fu bella e lodevol cosa, e di grand’animo e gusto a tutti. 
E perché allora per la stagione fredda di mez’'inverno non vi era 
commodità di spogliare ignudi, ma si misero a fare chi una cosa, chi 
l’altra: li pittori disegni e li scultori modelli di terra e cera, come 
ancora gli architetti piante e profili di fabriche et edificii di varie 
forme e ordini d’architettura; le quali cose tutte restarono in mano 
del custode dell’Academia a parte, per premii dei giovani, secondo 
che si portavano. 

Finita questa meza ora di studio, parve a tutti che si discoresse 
dell'impresa dell’Academia, parendo cosa necessarissima e con- 
venevole formarne una che potesse essere a sodisfazzione e dice- 
vole. Tornando a tal discorso e ragionamento, vi furono di nuovo 
portati e proposti varii e diversi capricci, tra quali M. Antonio 


della settimana seguente, in ogni modo venirvi a far parte del debito suo» 
(ALBERTI-ZUCCARO, pp. 26 sg.). 1.Sulla impresa dell’Accademia già si 
era discusso nella tornata del 26 gennaio 1594; cfr. ALBERTI-ZUCCARO, 
pp. 27 sg.: «Chi proponeva un Caos, allegando il numero infinito delli 
concetti e delle operazioni del disegno, altri un samo d’api, che avesse 
fatto il lor re e signore con le casselle del mele, et altri un arco celeste, al- 
tri una lucerna accesa con tre stupini, et altri molte altre fantasie e ca- 
pricci». 
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da Faenza, orefice e valentuomo e de' principali argentieri, di bel- 
lissimo ingegno," il quale ne propose una di tre stili da disegnare, 
alludendo alle tre professioni; li quali stili, o vero toccalapis (come 
dir vogliamo), con la punta in' alto mostravano pigliar lume e splen- 
dore da una chiara luce che di sopra risplendeva, alludendo al di- 
segno e sue professioni; che fu cosa lodata con altre insieme, le 
quali se bene erano spiritose e di bell’ingegno, alcuna ancora non 
se n’era proposta, che paresse all’opinione commune al proposito. 
Et avendo quasi tutti i principali Academici proposte varie e diverse 
imprese, restava solo il sig. Principe a propor la sua, il quale per 
allora non si volse scoprire e mostrò non avere ancora pensato a 
cosa di molto proposito. E mentre che così si scusava, come aveva 
già ordinato, comparse la sua impresa nel solito modo delle altre 
prime senza nome,” portata da un fanciullo; e questa fu una lanter- 
na, la quale aveva tre sportelle principali di dove usciva il maggior 
lume, a l’intorno poi minutissimi spiragli sotto e sopra, essendo per 
tutto forata come crivello, di maniera che il lume acceso dentro 
a detta lanterna da tutte le parti in qualche maniera spirava la sua 
luce, ma principalmente dalli tre sportelli, con un motto atorno, 
che diceva: sic OPERATUR. Questa lanterna di prima vista recò 
piacere e gusto a molti, e dette che dire assai, come ancora vi furono 
di quelli che non mostravano molta sodisfazzione, parendo loro 
che il corpo fosse oggetto vile, mostrando nel resto compiacersi 
solo che mancasse di quella prima parte che vogliano avere l’im- 
prese, cioè di corpo simplice, vago e nobile.? Fu discorso e dispu- 


1. Antonio Gentili, detto da Faenza, il cui nome compare in una croce 
d’altare in argento dorato donata dal cardinale Farnese alla Basilica Vati- 
cana nel 1582 (cfr. F. S. ORLANDO, Il tesoro di San Pietro, Roma 1958, 
p. 86). 2. Cfr. la nota 1 a p.20s0. 3. Cfr. PALAZZI, pp. 158 sgg., e 
FERRO, pp. 61 sg.: «Materia dell'impresa dicono le figure et i corpi, et in 
ciò tutti convengono communemente, benché poi sieno differenti nell’as- 
segnazione di quelli e nella qualità loro. Percioché alcuni fanno general- 
mente materia d’impresa ogni cosa reale et esistente senza altra distinzione, 
e tutto quello che è atto ad esplicar qualche nostro concetto, ancor che 
fosse colore, ammettono nell’imprese, rifiutando solo le fantasime e le 
larve e que’ corpi ch’hanno nel significato o nella vista loro qualche infe- 
licitade o bassezza ... Il Palazzi... andò prima particolarmente divisando 
e dichiarando quali sieno queste cose reali et esistenti, l’annovera con dire 
i corpi naturali, artificiali, geroglifici, casuali, pigliati o dalle favole o 
dall’istoria, e di tali insegna potersi fare l’imprese, o soli overo insieme 
accoppiati, abbracciando eziandio l’umane figure vere e favolose, ma in 
qualche nuova, rara, inusitata e sopra umana maniera, e così pare ch’anche 
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tato ancora che il corpo d’una lanterna così luminosa non fosse 
da stimare corpo vile, poi che essa è quella che porta la luce, che è 
guida e scorta altrui nelle tenebre e mostra il buon camino, se nel 
resto ella potesse esser buona et avesse l’altre parti convenevoli, 
come d’anima breve, proporzionata e significante, come questa 
si vedeva assai bene avere dette parti. In somma ben vista e con- 
siderata da tutti e letta la dichiarazione d’essa lanterna e suo si- 
gnificato, parve che fosse aprovata per la megliore di quante se ne 
erano ancora ivi proposte, e la sua dichiarazione ch’apresso vi era 
in cotal tenore: 

«La lanterna risplendente, che d’ogn’intorno spande raggi della 
sua luce, sì per li minuti spiragli d’ogn’intorno, come per li tre 
sportelli principali, che alluma e vince ogni tenebra, denota assai 
chiaramente gli effetti e l'operazione che fa il disegno intellettivo 
e prattico nell’intelletto umano e nell’umane intelligenzie e prat- 
tiche; il corpo della lanterna oscuro dinota come ogni virtù del- 
l'intelletto è oscura prima che sia da quella scintilla divina allumata; 
e sì come questa lanterna risplendente e chiara viene ad allumare e 
scacciare ogni tenebra e discoprire all’occhio umano ogni nascosta 
et apparente cosa, così il disegno viene ad allumare l’intelletto in 
ogni sua intelligenza, e così in tal maniera pare che questa lanterna 
così luminosa possa essere e sia proprio simbolo et impresa di- 
gnissima e particolare del disegno e di questa nobilissima Acade- 
mia, se così sarà giudicata delle Signorie Vostre intelligenti quanto 
a l’anima; e il motto d’essa non mi è sovenuto per ora cosa meglio- 
re che SIC OPERATUR. Poiché l’istesso disegno fa l’istessa opera- 
zione che fa l'istessa lanterna, essendo che l'operazione sustanziale 
della luce è d’allumare ogni tenebra e di scoprire ogni nascosta e 
velata cosa da esse tenebre celata, tal dunque fa l’istesso disegno a 
guisa di luce, sì come il sig. Principe già ci ha dimostrato." Platone 
soleva dire che l’anima nostra come cosa divina sia d'ogni scienza 
ornata prima che discenda in questo corpo mortale, e vestita di 
questa spoglia abbia non perdutto, ma smenticato le sue scienze e 
intelligenze, e che li essercizii e gli studii fanno ritornare alla mente 
l’istesse scienze. A chi piacesse con Platone aver tal opinione, la qua- 
le però io non tengo, non sarà anche indicenza dire che il disegno in- 
tellettivo sia a guisa di luce nell’anima nostra, che ne fa credere di 


egli ammetta per materia d’impresa tutte le cose che non siano vili o di- 
soneste, 0 che possano avere qualche significazione ». 1. Cfr. pp. 2039 sg. 
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nuovo o ricordare ogni scienza et ogn’intelligenza.' Per tanto, se 
la regola de l’imprese patisce congiunzione di più corpi insieme, 
direi che si potesse aggiungere all’intorno a questa lanterna, quasi 
in un caos di tenebre nascoste in giro, molt’instromenti di diverse 
scienze et arti pratiche, oltra quelle particolari del disegno, le quali 
siano da questa luce e da quelli spiracoli scoperte. Il nome delli 
Academici, per toccare queste ancora, direi per alludere alla lan- 
terna si potessero chiamare li lanternini, ma per fugire qualche 
tassa e confermarmi più all'ordine de i precetti, più mi piacerebbe 
si chiamassero i desiosi, cioè di luce, di scienza e di pratica di queste 
nostre professioni. Accettate il buon animo dell’Academico vostro 
e discorete il megliore con questa luce che vi si propone, non 
avendo noi concetto più proprio alla commune impresa di nostra 
Academia, etc.». 

Parve che questa dichiarazione aprisse assai la mente a tutti, di 
sorte che discorendovi sopra erano in pensiero d’acettarla per la 
megliore che ancora fosse proposta, ma si voltarono prima tutti al 
signor Principe, pregandolo che li piacesse proporre la sua e ma- 
nifestare quanto sopra la detta lanterna giudicasse, e non restasse: 
però di proporre quanto già li aveva dato intenzione. Il quale sor- 
ridendo disse: «Poiché le SS. VV. hanno questa per buona e forse 
più probabile di qualunque altra si sia finora proposta, si faria 
torto all'autore non acettarla, e sia di chi si sia; e forse per aventura 
si durerà fatica di trovar cosa megliore, né a me dà l’animo. Tutta- 
via per compiacervi ne proporò una che mi è sovvenuta, se ben io 
non la stimo né megliore né più a proposito della lanterna per 
degni e convenevoli rispetti, se bene questa che ora son per pro- 
porvi è sogetto più nobile e più alto, ma non so però come sarà 
giudicato proporzionato e convenevole. Io aveva pensato figurare 
un corpo solare luminoso e risplendente, il qual ferisse a basso 
nella regione dell’aria nubilosa e passasse per tre fori o spiragli 
d’esse nubi a illuminare e riscaldare la terra d’ogn’intorno di nuvoli 
coperta, e dove esso sole allumava e batteva si vedesse la terra piena 
di vaghe piante e fiori e frutti, e dove era dalle nubi opressa, come 
priva del suo proprio vigore e nutrimento, restasse secca, sterile 
e incolta; volendo alludere che il disegno, quasi un altro sole, con 
il suo chiaro lume, ove egli si scopre a noi mortali in queste tre sue 


1. Cfr. pp. 2047 Sg. 
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particolari professioni, pittura, scultura et architettura, le quali 
tutte talmente feconde e piene di vaghissimi fiori e suavissimi 
frutti, e per opposito, ove essi raggi di scienza e questo lume del 
disegno non cogliesse,. restasse ogni scienza e ogni operazione 
morta." Il motto non mi è ancora sovvenuto; ma potria essere una 
cosa simile a quello della lanterna, poiché anch'io altro non pre- 
tendo che significare una cosa simile, che il disegno faccia il me- 
desmo effetto nell’intelligenzie et operazioni nostre, che faccia 
il sole qua giù nella terra a vivificare et alimentare ogni cosa; e se 
bene (sogiunse il sig. Principe) a qualcuno potesse forse gustare 
la metafora del sole, e che si potesse attribuire molto bene a questo 
disegno et a questa Academia, però, se io ho da dire liberamente 
l’opinion mia, a me più piace la lanterna, parendomi sia sugetto 
più modesto e convenevole, rapresentando la forza e qualità del 
disegno e sue operazioni molto bene, ché forse il corpo solare 
potria patire qualche eccezzione di troppo alto sugetto alla nostra 
Academia. E questo è quanto mi è sovvenuto per parte del debito 
mio a compiacenza delle SS. VV. ». Fu inteso molto bene quanto il 
sig. Principe aveva detto, e molti volevano applicarsi a questo cor- 
po solare, sì per la nobiltà e purità del corpo d’essa impresa, come 
anco per favorire il signor Prencipe, parendo a loro che quanto 
il signor Prencipe aveva detto, che più li piacesse la lanterna che 
questa da lui proposta, fosse tutta creanza e modestia di parlare, 
e non così l’intendesse. Ma egli del tutto escluse questo pensiero 
e pregò tutti che non s’avesse altro risguardo che a far elezzione 
della migliore, poiché così conveniva. Parve a tutti che ils. Prencipe 
ben dicesse e così si volesse affatto liberare di certa passione, se be- 
ne ancora da alcuni principali fu conosciuta l’impresa della lanter- 
na per cosa del sig. Prencipe, la quale si conformava tutta al corpo 
solare et al concetto già dichiarato da lui della qualità e facoltà del 
disegno. Ma, come si fosse, fu da tutti finalmente la lanterna per 
la megliore accettata; e così si confirmò la lanterna per impresa 
generale dell’Academia, poiché altra migliore non si trovava né si 
era ancora proposta, et a sodisfazzione di tutti fu sforzato il signor 
Principe a confessarla per sua ancora detta lanterna. Concluso 
questo, si finì l’Academia e, rese le grazie, accompagnorono il sig. 
Prencipe a casa buona parte di essi al solito. 


1. Impresa tipicamente platonica; cfr. Resp., vi, 508a-509b. 
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DECIMA SETTIMA ET ULTIMA ACADEMIA, LA PENULTIMA 
DOMENICA D’OTTOBRE DEL 1594 


Il sig. Zuccari, vedendosi al fin dell’anno e del suo offizio, do- 
vendo entrare il nuovo Principe, fece una breve e raccolta orazione 
alli Academici, ringraziandoli tutti dell’amorevolezza e diligenzia 
loro, d’esserli stati obedienti, amorevoli et essortandogli volessero 
continuare, et ogn’ora più che mai infervorarsi in questa nobilis- 
sima impresa di sì onorati studii, che così si potevano sperare gran 
cose, e se egli non aveva potuto far più che tanto in questo prin- 
cipio, per l’avenire col nuovo Principe, e già principio dato, poteva- 
no accrescere et augumentare ogni buon ordine de i cominciati 
studii, e che ringraziava Dio della grazia che li aveva fatto, per 
essere venuto al fine deli’offizio suo con assai buon accrescimento 
del luogo, de’ fratelli e bene indrizzati studii, e ch’egli aveva vigilato 
quanto aveva potuto, e fatto il tutto conforme al debito suo, sì 
come ciascuno aveva potuto conoscere, e che ora, per compire il 
rimanente e far quanto se li conveniva, era per lassarli alcuni ricordi 
e documenti spirituali e temporali, a fine che di lui si potessero 
sempre ricordare. E prima d’ogn’altra cosa ricordava loro e lasciava 
a tutti per documento il timor di Dio, il qual è acrescimento d’ogni 
grazia e favore divino, senza il quale non siam nulla e nulla sa- 
piamo;' però li lasciava in scritto quel bellissimo e salutifero motto 
della scrittura sacra: INITIUM SAPIENTIAE EST TIMOR DOMINI,” € 
che in tale modo e maniera procurassero d’essere veri sapienti. 
Circa poi al temporale studio nostro, li lasciava per ricordo pari- 
mente quell’altro bellissimo detto di Apelle: NULLUS DIES SINE LI- 
NEA,5 e così procurassero ancora con li continui studii d’accrescere 
il sapere e la virtù. Et a fine che ciascuno si poss’inanimire in questi 
nostri studii « Vi ho ancora» sogiuns’egli «con la Dio grazia lasciato 
il titolo principale del nome illustre del dissegno, nostra guida, no- 


1. Si noti la gradazione postridentina della prassi. 2. Psalm., 110, 10, 
Ecclî., 1, 16. 3. PLINIO, xxxv, 84: «Apelli fuit alioqui perpetua consuetu- 
do numquam tam occupatum diem agendi ut non lineam ducendo exer- 
ceret artem, quod ab eo in proverbium venit» (FERRI, p. 167: «Apelles 
del resto osservò la continua consuetudine di non lasciar mai passare un 
sol giorno, anche pieno di occupazioni, senza mantenersi in esercizio 
tirando linee: onde il noto proverbio »). 
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stra scorta e nostro duce, cioè luce all’intelletto e vita all’operazioni 
prattiche, forma espressa di tutte le forme intelligibili e sensibili, 
che a fin che ciascuno, da che milita sotto questa gloriosa insegna, 
sappia la grandezza e facultà del suo gran capitano generale, causa 
interna d’ogni nostra operazione e pratica; sì come ancora » sogiunse 
egli «speriamo meglio dichiararlo un giorno a commune sodisfaz- 
zione e più chiara intelligenza. E per ora questo vi basti, e tenere e 
conservare nell’Academia nostra, e nelli particolari studii vostri, 
queste diffinizioni già passate e ventilate in questo luogo: 


DISSEGNO 


FORMA ESPRESSA DI TUTTE LE FORME INTELLIGIBILI E SEN- 
SIBILI, CHE DÀ LUCE ALL’INTELLETTO E VITA ALLE OPERAZIONI 
PRATICHE. 


PITTURA 
FIGLIA E MADRE DEL DISSEGNO, FORZA DE CHIARI E DI SCURI. 


SCULTURA 


SIMITRIA DI CORPO UMANO IN MATERIA SOLIDA CON TRAVA- 
GLIO E SUDORE SCOPERTA. 


ARCHITETTURA 


SCIENZA DI FABRICHE, REGOLA DI PARTIMENTO ET ORDINE DI 
DISTRIBUZIONE. 


Queste diffinizioni» soggiunse il sig. Principe «per non essere 
ancora state più così particolarmente diffinite in spezie particolare 
tanto avanti, cioè la forza e facultà del dissegno e quanto egli si 
estenda e dia veramente luce all’intelletto et alimento e vita ad ogni 
interna et esterna operazione, questa nostra Academia e questo 
luogo e noi tutti ci possiamo rallegrare di quanto abbiamo sinora 
scoperto, e tutto sia a laude et onor di Dio et a riputazione di que- 
sta nostra Academia del DISSEGNO, che così e non altrimente si deve 
nominare. Vi lascio ancora con queste diffinizioni la sua impresa, 
sì come abbiamo parimente in questo luogo ventilata, cioè questa 
luminosa lanterna, degna impresa di questo luogo, il quale ha da 
dar luce e splendor a molti.! Ma d’una cosa mi conviene avertire 


1. Cfr. pp. 2053 sEg. 
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tutti, che ciascuno deve procurare e somministrare il necessario 
alimento a detta lanterna, a fin che possa rendere il suo chiaro e 
lucido splendore, e questo convien fare con somministrarli quot- 
tidianamente olio di assidui e diligenti studii. Altrimente, mancan- 
dogli il suo natural vigore, si spegnerà e diverrà insieme con noi 
tutti e con questo luogo oscura, ma non mancandole del suo ali- 
mento non abiamo a dubitare della chiarezza e splendor suo e, 
per la participazione ch’ella tiene del divino aiuto, non abbia 
ad essere per sempre luminosa e chiara et insieme insieme chiarifi- 
carci e favorirci a tutti, essendo questo dissegno SCINTILLA DIVI- 
NITATIS," per le ragioni da noi altre volte adotte; parimente, al- 
l'impresa sua e di questa Academia par che sia molto proprio e 
conveniente il motto suo: sIC OPERATUR.* Così adunque ciascuno 
di noi si dovrà inanimare e sforzarsi coi proprii studii e diligenza 
avanzandosi d’operare e mantener viva questa luminosa lanterna, 
in che consiste ogni nostra gloria et onore. 

Ora avendo tutto questo» soggiunse il sig. Principe «per mio 
debito racordato, e proposto avanti prontamente e volontieri a 
benefizio commune ogni buon ordine, et appresso operato quanto 
per me sia stato possibile, così spero che sia da tutti aggradita la 
mia buona e pronta volontà et operazioni, sì in questo come ancora 
in alcun’altre cose, di che un giorno spero far parte a questa nobilis- 
sima Academia, a utilità dei giovani principianti; e questo sarà 
una scala del dissegno, che andiamo formando et ordinando con 
utili e buoni amaestramenti a poter conseguir i fini onorati di que- 
ste nostre professioni, a benefizio di chi servir se ne vorrà. Ora, 
per ultimo mio debito e compimento d’amore, a tutti vi lascio 
ancora questi pochi versetti per aviso et avertimento di chi vuol at- 
tendere a queste nostre professioni, li quali potran essere, così bre- 
vemente raccolti, ben considerati, utili ancora e dilettevoli e facili 
alli giovani che li manderanno a memoria. 


1. Cfr. pp. 2040 sgg. 2. Cfr. ancora pp. 2052 sgg. 
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AVERTIMENTI 
A l’arte del dissegno Stia di studio fornito 
spirito et ingegno.* chi vuol esser compito. 
Per essere compito, Decoro e onestà 
disegno e colorito.” dan segno di bontà.” 
Senza grazia non mai Chi imita ben il vero 
altrui grato saraî.3 è al fin maestro intiero."° 
Pastosità e dolcezza Or se sarete attenti 
condisce ogni bellezza.* a questi avertimenti, 
Usa con avertenza o nobili intelletti, 
la molta diligenza. diverete perfetti. 
Fuggi l’affettazione, Il fine è di studiare 


6 


se vuoi far cose buone. non finir, non cessare!!! 


A molte cose vale 
chi è universale.? 


Lasciato il sig. Principe questi brevi documenti in scritto nel- 
l’Academia con li sudetti ricordi, che con l’impresa s’attaccarono 
sotto le diffinizioni già state poste del disegno e della pittura, 
scoltura et architettura, le quali cose tutte furono lietamente e 


1. All’ingegno dell’artista, in relazione al disegno esterno, si abbina lo spirito 
in rapporto al disegno interno. 2. Abbinamento tradizionale (cfr., ad esem- 
pio, Pino, DOLCE, qui I, pp. 757 SEg., 792 sgg. e i rinvii alla nota 1 di 
p. 792). 3. Si sottolineano ancora una volta le doti spirituali dell’artista, 
senza le quali non può operare. Per grazia in senso platonico cfr. VARCHI, 
qui pp. 1672 sgg. 4. Secondo l’ideale classicista; cfr. ad esempio DOLCE, 
qui I, pp. 805 sgg. 5. Tenendo presenti i vantaggi della sprezzatura; cfr. 
CASTIGLIONE, qui II, p. 1642, DOLCE, qui I, pp. 815 sg. 6. Cfr. la nota pre- 
cedente. 7. Secondo la tradizione vitruviana e classicista; cfr. ALBERTI, 
p. 111, LEONARDO e Gaurico, qui pp. 1283, 1285, 1303 sg. 8. Sui van- 
taggi e i pericoli dello studio cfr. soprattutto VASARI, qui I, pp. 27 sg. Cfr. 
la nota r1. 9. Secondo i principi classicistici e postridentini; cfr. DOLCE, 
GiLIo, PALEOTTI, qui I, pp. 817 sgg., 833 sgg., 912 sgg. 10. Secondo la 
nobiltà intrinseca; cfr. PALEOTTI, qui I, pp. 156 sgg., c R. ALBERTI, qui I, 
p. 950. II. Studio come mezzo di conoscenza universale; cfr. ALBERTI, 
pp. 107, 111, LEONARDO, qui I, p. 731, II, pp. 1265 sgg., Lomazzo, qui II, 
PP. 1599 sg., 1605. 
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prontamente da tutti accettate, e ringraziato il sig. Principe da 
tutta l’Academia d’ogni sua buona amministrazione e diligenza 
fatta, come anco delli sudetti ricordi e documenti degni tutti d’es- 
sere con ogni amore e diligenza custoditi, mostrarono tutti pron- 
tissimo animo d’esseguire ogni suo buon ordine e ricordo. Lieto 
di questo il sig. Principe si voltò al nuovo suo successore’ con 
modeste et amorevoli parole essortandolo ad accrescere et augu- 
mentare quel luogo con buona custodia e coltivazione di studii; 
e quel tanto che egli aveva infino a quel presente giorno fatto et 
ordinato di buono, piacesse loro mantenere, con accrescere di ben 
in meglio ogni buon studio, e ciò facendo farebbe quello che al- 
l’offizio suo si conviene, conforme all’espettazione e desiderio di 
tutti, e che lo studio e diligenzia fin ora usata non restasse vana. 
Appresso, che queste definizioni del dissegno, pittura, scultura et 
architettura, per essere cose nuove e non più ventilate tanto avanti, 
che tutto erano a onore e riputazione di questa nostra Academia del 
Dissegno e sue nobilissime professioni, piacesse loro di conservare 
e mantenere, et insieme insieme gl’ordini e regole ch’egli già aveva 
ordinate e stabilite si esseguissero. Così fece promettere d’osser- 
vare tutte le dette cose, levandosi poi in piedi e del suo seggio, 
e dato la verga e scettro suo al nuovo Principe, lo pose in sedia, 
presente tutta la congregazione, Academici et altri, e ch’egli reg- 
gesse e governasse con buon augurio e prosperità del luogo e di 
quelli academici studi. 

Posto il nuovo Principe in sedia, osservato un poco di silenzio, si 
mise poi a ringraziare tutti gl’Academici dell’elezzione fatta della 
persona sua a tal offizio, e con modeste parole scusandosi di non 
essere molto abile, disse nondimeno che s’ingegnarebbe far il 
poter suo con queste et altre simili parole, promettendo reggere e 


1. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, p. 77: «Il secondo anno fu retta e governata 
l’Academia da M. Tomaso Lauretti siciliano, nuovo principe; ma, o fosse 
le sue occupazioni o altri accidenti, spirò l’anno, né fece cosa alcuna su- 
stanzievole per lo studio d’essa Academia, che alcuni pochi ragionamenti di 
mattematica, di nulla o poca sustanza alli studii nostri. Di maniera che da 
gli Academici e studiosi, non parendo loro che si essercitasse cosa di gusto 
né di sustanza, tralasciandosi li buoni ordini e indirizzi lasciati dal S. Zuc- 
cari a instruire i giovani et inanimargli con le dette conferenze così utili e 
necessarie, l’Academia fu quasi abbandonata, di maniera che poco o niente 
si faceva, e nel fine dell’anno si propose mutar ordini e statuti e nome al 
principe et altri officiali, onde ne nacquero risse e dispareri fastidiosi; cotal 
fine ebbe il secondo anno». 
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mantenere ogni buon ordine; propose poi, per occasione di tratteni- 
mento, che sarebbe bene che si ragionasse un poco delle definizioni 
del dissegno proposte dal sig. Zuccari. «E per non mi essere» disse 
egli «io trovato alla discussione d’esse, mi sono assai nuove, arò 
particolar gusto sentirne qualche ragione». E voltatosi al s. Zuc- 
cari disse: «Non vi sia grave per cortesia, a sodisfazzion nostra, 
come anco forse di molt’altri, darmi qualche fondata ragione di 
così alta definizione del dissegno, che se bene non ho difficultà 
niuna della grandezza sua, nondimeno in questo particolare gustarò 
sentire qualche cosa, poiché tutti dobbiamo gustare grandemente 
di questo, come di scopo principale di ogni nostra operazione». 

Il s. Zuccari, inteso e conosciuto l’animo e la volontà del nuovo 
Principe, rispose con ogni modestia che, se bene in quel giorno et 
in quel punto già l’ora era tarda, non li pareva tempo oportuno di 
discorrere di tal cosa, né così brevemente, come il tempo ristringe- 
va, darli a lui altra chiarezza di cotal concetto che le definizioni già 
date; tuttavia per obedire alli cenni, che sono commandamenti, 
del lor superiore, che direbbe qualche cosa a sodisfazzione di Sua 
Signoria in particolare, però che non li pareva necessario replicare 
‘quel che già si era ivi detto e discorso in quel luogo e da tutti inteso 
e conosciuto a bastanza, ma che se il nuovo Principe non vi si era 
trovato, ch'egli si offeriva a parte farlo capace di tal definizione e 
di maniera ch’egli ne potrà restar sodisfatto; ma che ora propor- 
rebbe al sig. Principe et a tutta l’Academia dieci attributi, ch'egli 
di più dà a questo dissegno per farlo apparire chiaro egli essere 
quella causa di luce all’intelletto, e quasi un sole' che vivifica tutte 
le operazioni e pratiche umane, e insieme insieme un rettore di 
questo umano intelletto. E detto questo soggiunse: «Eccovi breve- 
mente li dieci attributi che noi congiungiamo a questo nostro sin- 
golarissimo dissegno, e prima: 


Dieci attributi del dissegno interno et esterno. 


I. Oggietto commune interno di tutte le intelligenze umane. 

2. Ultimo termine d’ogni compita cognizione umana. 

3. Forma espressiva di tutte le forme intellettive e sensibili. 

4. Esemplare interno di tutti i concetti e cose artifiziali prodotte.” 

5. Quasi un altro Nume, un’altra Natura producente, in cui vi- 
vano le cose artificiali. 


1. Cfr. l'impresa proposta a pp. 2056 sg. 2. Cfr. pp. 2042 sgg. 
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6. Una scintilla ardente della divinità in noi. 
*. Luce interna et esterna dell'intelletto. 
8. Primo motore interno e principio e fine delle nostre operazioni.' 
g. Alimento e vita d’ogni scienza e prattica. 
ro. Augumento d’ogni virtù e sprone di gloria, dal quale final- 
mente vengano apportati tutti i commodi che ha l’uomo da 
l’artifizio e industria umana».” 


Proposto il s. Zuccari li sudetti dieci attributi del dissegno, 
sogiunse il sig. Principe: «E voi altri amantissimi fratelli e studiosi 
Academici, se alcuno delle Signorie Vostre, come di cosa nuova, non 
restasse così sodisfatto o capace di quanto noi abbiamo detto e 
proposto per attributi del dissegno, li quali vogliano veramente 
meditazione e discorso a bell’agio a considerarli e notarli come 
conviene, sarà debito di ciascuno dirne l’opinion sua, o pro o contra, 
che da me sarà sempre sentita volentieri e riceverò a favore, perché 
non intendo dire né proporre in questo luogo cosa che non sia e 
possa essere sustentabile, con ogni onesta ragione. Ben arò a caro 
che chi vorrà sopra ciò ragionare e discorrere o pro o contra, sia 
servito sottoporsi alle ragioni e fondamenti naturali e convenevoli, 
ché d’altra maniera non si potria né intendere né discorrere con 
ragione; e per quest'altra tornata (se così comandarà il sig. Princi- 
pe) sarò pronto a sostentare quant’ho detto, a fin che meglio si 
chiarifichi questa verità di questo nostro singularissimo dissegno, 
rettore naturale dell’operazioni pratiche in noi». E questo detto, 
soggiunse: «Per essere l’ora tarda, se il sig. Principe commanda, 
si porrà fine per questa sera a tal ragionamento, ché non vi è tempo 
di sopra ciò dir altro». Il che inteso, il nuovo Principe mostrò aver 
sentito cose di molto gusto, con dire che il s. Zuccari aveva con- 
dito quest’Academia di gran concetti e di cosa di molta medita- 
zione e di gran sustanza, degne del valor suo e del suo ingegno, da 
dovergline tutti noi e quest’Academia in perpetuo tener molt’obli- 
go in aver svegliato concetto tant’alto e dato al dissegno sì singu- 
lari epitetti, come è veramente degnissimo e meritevole di tutti 
(e più se più si potesse dire), poiché è singolarissimo in ogni azzione 
e tale che merita veramente tali attributi, come esso ha rettamente 
detto. E con questo si diede fine e, rese le grazie, si finì l’Acade- 
mia et ogni buono studio. 


1. Cfr. pp. 2046 sg. 2. Cfr. pp. 2047 sg. 
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ECCELLENZA E NECESSITÀ DEL DISSEGNO 


Avendo io per longa isperienza nella professione del dissegno e 
della pittura conosciuto quanto sia necessaria all’uomo l’intel- 
ligenza di quello che egli vuol operare e che senza questa intel- 
ligenza egli non può giamai operar bene; e se opera, ciò fa a caso e 
senza fondamento et ordine alcuno; ho sempre procurato, per quan- 
to mi è stato possibile, l’intelligenza e la cognizione dell’opere mie, 
anzi nell’Academia di Roma, ivi per gli studii nostri incominciata, 
procurai non solo di conoscere io, ma di far conoscere altrui, che 
cosa sia dissegno in genere et in specie in ordine alle nobilissime 
professioni pittura, scultura et architettura, le quali da questo 
dipendono come da causa di tutte l’operazioni nostre; et intorno 
a questo furono anco da me, nel tempo che governai quell’ Acade- 
mia, proposti molti avertimenti utili e necessarii a gli studiosi di 
queste professioni, i quali sì come furono di singolar giovamento 
ad alcuni, così sarebbono stati a molti, se fosse seguitata quel- 
l’Academia, come si conveniva.! E se bene allora non si puoté per 
mancamenti umani seguire, come si desiderava, quel tanto che 
s'era proposto, tuttavia io apportai la cognizione di questo dis- 
segno in quel miglior modo che allora mi fu concesso per la bre- 
vità del tempo, promettendo farne più chiaro e più compito di- 
scorso in altro tempo.? 

Et ora per osservare la promessa eccomi accinto a scrivere quel- 
lo che diportandomi talora coi libri ho ritrovato. 

So bene che, sì come que’ dotti teologi e filosofi, a’ quali diedi 
parte di questo mio concetto, a prima faccia mi s’opposero con varii 
argomenti e ragioni, così ora non ci mancaranno di quelli che, non 
penetrando l’intelligenza di questo concetto, diranno cento e mille 
varie cose. E sì come all'apparir di nova cometa ognuno vuol 
dir il suo parere, così all’apparir di questo libro ognuno vorrà 
discorrervi sopra, e chi ne parlerà in un modo e chi in un altro; 
ma mi rendo certo e sicuro che, sì come quei dotti, tosto ch’ebbero 


Dall’Idea de’ pittori, scultori et architetti, Torino 1607, I, pp. 1-7, 13-5, 
17-25, 52-5; II, pp. 1-23, 74-86. 1.Sulle iniziative di Federico Zuccari 
come principe dell’Accademia romana cfr. il resoconto di R. ALBERTI, qui 
pp. 2033 sgg. 2.Per tali promesse cfr. ALBERTI-ZUCCARO, Qui p. 2057. 
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penetrato l’interno del mio pensiero, non solo l’approvarono e 
come concetto pellegrino lo comendarono, ma mi favorirno ancora 
di somministrarmi molti bei pensieri, accioché venendo nella luce 
del mondo comparisse vestito conforme alla grandezza sua; così, 
quando i lettori avranno ben inteso questo concetto, ne rimar- 
ranno non solo paghi e contenti, ma ne loderanno sommamente 
l’autore. Et io perché ciascuno lo possa facilmente intendere e 
capire, ne ragionerò con quella maggior facilità che fia possibile; 
e con la grazia che il Signore si degnarà concedermi, cercarò darne 
altrui la compita cognizione e procurarò fargli intendere questo 
concetto, non quanto alla superficie, che così è cosa facile a cono- 
scerlo, ma quanto alla sostanza, e levandogli la scorza gli ritrovarò 
l’anima, accioché essi possano ben gustarlo.' E questa è un’impresa 
dignissima e necessarlissima a tutti gli studiosi della pittura, scul- 
tura et architettura, posciaché prima d’ogn’altra cosa devono di- 
ligentemente investigare questo dissegno per molte e varie ragioni, 
com’appresso diremo, et in particolare perch’egli è causa d’ogni 
nostra intelligenza et operazione, non pur allumandoci e facendoci 
la scorta nelle nostre operazioni di pittura, ma anco illustrando 
ogni altro elevato ingegno nell’opere umane speculative e prat- 
tiche; onde per dar qualche sottisfazzione a molti letterati della 
nostra professione, dirò anco qualche cosa del dissegno, ch'io ho 
imparato da diversi gran filosofi e teologi.* So che alcuni altri hanno 
trattato di questo dissegno e procurato di dichiararlo, ma so ben 
anco che non hanno detto cosa di molta sostanza, né toccato il 
ponto, come si suol dire, di sì alto e nobile soggetto, per non aver 
loro fatto quella diligenza che si conveniva et anco per non avere 
quella speculazione ch’è necessaria a trattar di questo soggetto: e 
questo pur troppo si scoperse nei discorsi fatti nell’ Academia 
di Roma;? ond’io farò prova di dirve cosa di più sostanza e di mag- 
gior compimento, e se non potrò intieramente discorrerne, almeno 
aprirò la porta a’ belli ingegni. 

Volendo dunque trattare e discorrere del dissegno come causa 
e regola dell’ordine, è dovere ch'io ne ragioni con ordine; e però 
seguendo l’orme de’ filosofi e particolarmente d’Aristotele, che è 
di cominciar sempre dalli principii primi e generali e poi passar alle 


1. Cfr. le stesse espressioni in ALBERTI-ZUCCARO, qui p. 2038. 2. Con 
un certo compiacimento; cfr. invece ALBERTI-ZUCCARO, qui p. 2039. 
3. Cfr. ALBERTI-ZuCccARO, qui pp. 2037 SgE. 
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conclusioni delle cose che si trattano in particolare, discorrerò del 
dissegno prima in genere quanto al nome, alla diffinizione e sue 
proprietà, poi mi ristringerò a trattar di lui in singolare, cioè di 
qual si voglia sorte di dissegno, mostrando anco la necessità, la 
diffinizione e qualità di ciascun dissegno in specie; poiché intendo 
trattar del dissegno in quanto che si trova in tutte le cose increate 
e create, invisibili e visibili, spirituali e corporali; se bene poi nel- 
l’ultimo mi stringerò a ragionare difusamente del dissegno umano 
prattico, in quanto pertiene alle nostre nobilissime professioni, 
pittura, scultura et architettura, sendo che questo è l’intento mio 
principale. E per procedere con ordine filosofico et anco per mag- 
gior chiarezza e capacità di quelli ch’averanno gusto di leggere 
quest'opera mia, io l’ho voluta dividere in due libri e questi in 
capitoli. 

Nel primo libro mostro l’essenza, proprietà et operazione del 
dissegno interno in commune e poi in particolare.* E nel secon- 
do ragiono del dissegno esterno, massime del dissegno che a pit- 
tori, scultori et architetti è generale e proprio.? 

Et in questi capitoli cercarò con quella maggior chiarezza che 
il lume naturale, anzi l’istesso dissegno mi porgerà, di mostrare 
ch'egli è il lume generale non solo delle nostre cognizioni et ope- 
razioni, ma d’ogni altra scienza e pratica. E sarò più breve che 
possibile, apportando solo le cose necessarie, fuggendo le super- 
fluità e lasciando le parole scolastiche ai più dotti;* e mi contentarò 
d'isprimere il mio concetto con quella simplicità di parole che 
l'ingegno mio mi porge e che la capacità di quelli, a’ quali ragiono, 
comporta. 


CHE COSA S’INTENDE PER QUESTO NOME 
DI DISSEGNO INTERNO 


Ma prima che si tratti di qual si voglia cosa è necessario dichia- 
rare il nome suo, com’insegna il prencipe de’ filosofi Aristotele nella 
sua Logica, altrimente sarebbe un caminare per una strada inco- 
gnita senza guida, o entrar nel laberinto di Dedalo senza filo. Però 
cominciando da questo capo dichiararò che cosa io intenda per 
questo nome dissegno interno, e seguendo la commune intelligenza 
1. Cfr. ancora ALBERTI-ZUCCARO, qui p. 2039. 2. Cfr. ALBERTI-ZUccaro, 


qui pp. 2035, 2038. 3. Cfr. ancora ALBERTI-ZUCCARO, qui p. 2038. 
4. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, qui p. 2039. 
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così appresso de’ dotti come del vulgo, dirò che per dissegno in- 
terno intendo il concetto formato nella mente nostra per potere 
conoscer qual si voglia cosa et operare di fuori conforme alla cosa 
intesa," in quella maniera che noi altri pittori, volendo dissegnare o 
dipingere qualche degna istoria, come per essempio quella della 
salutazione angelica fatta a Maria Vergine, quando il messaggier 
celeste gli annunciò che sarebbe madre di Dio, formiamo prima 
nella mente nostra un concetto di quanto allora potiamo pensare 
ch’occorresse così in cielo come in terra, sì dal canto dell’angelo 
legato, come da quello di Maria Vergine, a cui si faceva legazione, 
e da quello di Dio, che fu il legante. Poi conforme a questo con- 
cetto interno andiamo con lo stile formando e dissegnando in carta; 
€ poi co’ pennelli e colori in tela o in muro colorando. Ben è vero 
che per questo nome di dissegno interno io non intendo sola- 
mente il concetto interno formato nella mente del pittore, ma anco 
quel concetto che forma qual si voglia intelletto; se bene per mag- 
gior chiarezza e capacità de’ miei comprofessori ho così nel prin- 
cipio dichiarato questo nome del dissegno interno in noi soli; ma 
se vogliamo più compitamente e communemente dichiarare il no- 
me di questo dissegno interno, diremo ch'è il concetto e l’idea 
che per conoscere et operare forma chi si sia. E s’io in questo 
trattato ragiono di questo concetto interno formato da chi si sia 
sotto nome particolare di dissegno e non uso il nome d’intenzione, 
come adoprano i logici e filosofi, o di essemplare o idea, com’usano 
i teologi, questo è perché io tratto di ciò come pittore e ragiono 
principalmente a pittori, scultori et architetti, a” quali è necessaria 
la cognizione e scorta di questo dissegno per potere ben operare.” 
E sanno tutti gli intendenti che si devono usare i nomi conforme alle 
professioni di cui si ragiona. Niuno dunque si meravigli se, lascian- 
do gli altri nomi a logici, filosofi e teologi, adopro questo di dis- 


1. Cfr. ALBERTI-ZUCccaRO, qui pp. 2042 sg. 2. Cfr. PANOFSKY, pp. 66 sg.: 
«In verità lo Zuccari non disconosce che l’uomo, come essere corporeo e 
quindi costretto ad una conoscenza acquisita attraverso organi corporei, 
si possa formare quelle immagini interiori soltanto in base all’esperienza 
sensibile: ma, chiaramente prevedendo l’obbiezzione di questo rapporto di 
reciprocità fra conoscenza ideale e conoscenza empirica, ha espressamente 
tentato di assicurare la priorità genetica e sistematica dell’Idea nei con- 
fronti delle impressioni dei sensi. Non la percezione sensibile produce il 
formarsi delle Idee, bensì il formarsi delle Idee mette in attività (mediante 
l'immaginazione) la percezione sensibile: i sensi non son chiamati in aiuto 
che per chiarire ed animare le rappresentazioni interiori». 
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segno ragionando con miei comprofessori; ma facciamo passaggio 
dal significato del nome all’essenza della cosa. 


DIFFINIZIONE DEL DISSEGNO INTERNO IN GENERE 


Supposta l’intelligenza del nome del dissegno interno in ge- 
nerale, apporto la diffinizione d’esso pur in commune, poiché 
l'ordine ricerca che dopo il significato del nome si dica l’essenza 
della cosa. E principalmente dico che dissegno non è materia, 
non è corpo, non è accidente di sostanza alcuna, ma è forma, idea, 
ordine, regola, termine et oggetto dell’intelletto, in cui sono espres- 
se le cose intese; e questo si trova in tutte le cose esterne, tanto di- 
vine quanto umane, come appresso dichiararemo.” Ora, seguendo 
la dottrina de’ filosofi, dico che il dissegno interno in generale è una 
idea e forma nell’intelletto, rappresentante espressamente e distin- 
tamente la cosa intesa da quello che pure è termine et oggetto di 
lui. E per meglio anco capire questa diffinizione si deve osservare 
che, sendovi due sorti d’operazioni, cioè altre esterne, com’il dis- 
segnare, il lineare, il formare, il dipingere, lo scolpire, il fabricare, 
et altre interne, come l’intendere et il volere; sì come è necessario 
che tutte l’operazioni esterne abbiano un termine, accioché siano 
compite e perfette, che è la cosa operata, come del dissegnare e 
del dipingere termine è la figura fatta e colorita, dello sculpire il 
colosso formato, del fabricare il palazzo, il tempio o il teatro, così 
anco è necessario che l’operazioni interne abbiano un termine, 
accioché siano anch’esse compite e perfette. Il qual termine altro 
non è che la cosa intesa, come per essempio, s’io voglio intendere 
che cosa sia il leone, è necessario che il leone da me conosciuto sia 
termine di questa mia intellezzione; non dico il leone che corre per 
la selva e dà la caccia a gli altri animali per sostentarsi, ché questo 
è fuora di me, ma dico una forma spirituale formata nell’intelletto 
mio, che rappresenta la natura e forma del leone espressamente e 
distintamente ad esso intelletto, nella qual forma o idolo della mente 
vede e conosce chiaramente l’intelletto non pure il leone semplice 
nella forma e natura sua, ma anco tutti i leoni, rappresentando que- 
sta la natura commune a tutti i leoni; e di qui si vede non pur la 
convenienza fra le operazioni esterne et interne, cioè ch’ambedue 


1. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, qui pp. 2040 sgg. 2. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, 
qui pp. 2038 sgg. , 
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hanno un termine appartato, accioché siano compite e perfette, 
ma anco in particolare, più a proposito nostro, la differenza loro. 
Et ove il termine dell’operazione esterna è cosa materiale, come la 
figura dissegnata o dipinta, la statua, il tempio o il teatro, il 
termine dell’operazione interna dell'intelletto è una forma spirituale 
rappresentante distintamente la cosa intesa. E di più, ove gli ef- 
fetti materiali prodotti per le operazioni esterne sono termini 
ch’esprimono semplicemente la forma della cosa intesa nell’intel- 
letto, gli effetti spirituali non pure sono termini, terminando la co- 
gnizion di quello interno a questa e non ad altra cosa, ma anco di 
più sono oggetti conosciuti, ne’ quali si conosce la cosa intesa. 

E di questo io ve ne voglio apportare un bellissimo essempio, 
mercé del quale ogni mediocre intelligente delle nostre professioni 
puotrà facilmente intendere quanto si è detto e quanto hanno detto 
1 più dotti filosofi coprendo la verità, per maggior grandezza loro, 
sotto velame di parole oscure e di sensi impenetrabili. Io dico 
che, se si pone uno specchio di finissimo cristallo, che sia grande, 
in una sala ornata di pitture eccellenti e di statue maravigliose, 
chiara cosa è che, fissando io l’occhio in quello, non pure egli è ter- 
mine del mio vedere ma anco oggetto rappresentante chiaramente e 
distintamente tutte quelle pitture e statue a gli occhi miei; e pure 


1. Cfr. PANOFSKY, pp. 67 sg.: « Ciò che conferisce il suo significato carat- 
teristico a tutta questa speculazione neoscolastica sull’arte, e specie a quella, 
non facilmente accessibile al pensiero moderno, dello Zuccari, non è sol- 
tanto il fatto — già di per sé interessante — che vi si riassume il sistema scola- 
stico-medioevale in materia d’arte, ma soprattutto che per la prima volta 
la possibilità della rappresentazione artistica come tale vi appare nel suo 
carattere problematico. Il ritorno alla Scolastica non è che un sintomo; la 
novità vera consiste in una trasformazione dell’orientamento spirituale che 
ha reso possibile anzi necessario questo ritorno: l'abisso tra soggetto ed 
oggetto è stato ormai chiaramente scorto e vi si è quindi gettato un ponte 
per tentare una chiarificazione fondamentale del rapporto tra esperienza 
sensibile e formazione delle Idee, Senza che sia negata la necessità della 
percezione sensibile vien tuttavia restituito all’Idea il suo carattere aprio- 
ristico e metafisico, giacché il principio della formazione delle Idee nello 
spirito umano viene immediatamente dalla conoscenza divina. Perciò quel 
disegno interno, che ha la prerogativa d’esser luce, iniziativa e vita per lo 
spirito, e tuttavia d'essere chiarificato e integrato dalle percezioni sensibili, 
sì presenta come un dono, anzi come un’emanazione della grazia divina. 
Lo spirito sovrano dell’uomo, pervenuto alla consapevolezza della propria 
spontaneità, crede di poter conservare questa di fronte alla realtà empirica 
soltanto legittimandola sub specie divinitatis ed il genio giustifica la sua 
superiorità, ormai espressamente riconosciuta ed affermata, adducendone 
l’origine divina». 
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in quello non sono quelle pitture e quelle statue secondo la ma- 
teria e sostanza loro, ma solo in lui rilucono col mezo delle lor 
forme spirituali. Così devono filosofar quelli che vogliono inten- 
dere che cosa sia dissegno in generale, ciò è imaginarsi che sì come 
lo specchio è termine et oggetto del vedere et in lui si veggon le 
cose risplendere, così il dissegno è termine et oggetto conosciuto, 
entro al quale conosce l’intelletto le cose in lui rappresentate." 


QUANTE SORTI DI DISSEGNI INTERNI SI TROVINO 


Il dissegno dunque interno in genere et in universale è una 
idea et una forma nell’intelletto, rappresentante distintamente e 
veramente la cosa intesa. E perché non ci è un intelletto solo nel 
mondo, ma molti: Iddio creatore e facitore di tutte le cose, gli 
angioli prime e nobilissime creature, a quali segue l’uomo in no- 
biltà e grandezza, è anco necessario che tre sorti di dissegno interno 
si trovino, cioè: dissegno divino, dissegno angelico e dissegno 
umano. E queste tre sostanze intellettive e conoscitive: Dio, an- 
gelo et uomo non sono d°’una istessa virtù intellettiva, né in uno 
istesso modo intendono, ma hanno potenza intellettiva assai di- 
versa in simplicità, in nobiltà et in capacità. E sono tanto diversi 
questi dissegni interni — divino, angelico et umano — che il dis- 
segno interno divino è così distante dal dissegno angelico et uma- 
no, come la cosa infinita è distante dalla finita. Et il dissegno in- 
terno dell’angiolo è tanto superiore al dissegno interno dell’uomo, 
quanto è il cielo alla terra. Ma delle varie proprietà di questi tre 
dissegni interni ne ragionarò appartatamente e ne discorrerò con 
ordine, sì per maggior chiarezza e facilità, sì anco perché talora i 
nostri comprofessori, di sì alte e sublimi proposte attoniti, non si 
ritirassero a dietro e, ricusando l’intelligenza di questi primi prin- 
cipii tanto necessarii, non restassero privi della cognizione princi- 
pale della loro professione. . .* 


1. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, qui pp. 2041 sg. 2. Tali distinzioni vengono 
svolte nei capitoli successivi (cfr. ZUCCARI, Zdea, 1, pp. 8-12), giungendo per 
il disegno interno di Dio e degli angeli a queste conclusioni: p. 10: «E da 
quanto ho detto si vede la necessità e perfezzione del dissegno interno in 
Dio, col quale intende tutte le cose create, distingue et orna questo uni- 
verso, com’oggetto e termine rappresentante tutte le cose al suo divino 
intelletto, il quale non è distinto da lui, ma l’istesso che lui, increato ed 
eterno. E questo basti a’ nostri comprofessori per potere con l'intelligenza 
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DEL DISSEGNO INTERNO UMANO E SUE PROPRIETÀ 


Ecco fatta la strada et aperta la porta ai professori del dissegno 
per potere a frettolosi passi caminare alla cognizione del dissegno 
umano e penetrare la natura, la necessità e proprietà di lui; e se 
bene a qualcuno questi primi principii pareranno assai difficili, 
nondimeno se, leggendo attentamente i seguenti capitoli, osservarà 
quello che in essi si contiene, trovarà e facile il camino e piacevole 
la cognizione e non solo approverà la necessità di questa cognizione 
del dissegno interno umano, ma inoltre averà gusto grande e di- 
letto di questa cognizione. Ma parliamo del soggetto. 

Dico donque che sì come Iddio ottimo, massimo e soprema causa 
d’ogni cosa, per operare al di fuori necessariamente mira e risguar- 
da l’interno dissegno, nel qual conosce tutte le cose fatte, che fa, 
che farà e che può fare con un solo sguardo, e questo concetto, 
entro al quale intende, è l’istesso in sostanza che lui, posciaché 
in lui non è né può essere accidente, essendo atto purissimo; 
così avendo per sua bontà, e per mostrare in picciolo ritratto l’ec- 
cellenza dell’arte sua divina, creato l’uomo ad imagine e simili- 
tudine sua, quanto all’anima, dandogli sostanza immateriale, in- 
corrottibile e le potenze dell’intelletto e della volontà, con le quali 
superasse e signoreggiasse tutte l’altre creature del mondo, eccetto 
l’angelo, e fosse quasi un secondo Dio, volle anco dargli facoltà di 
formare in sé medesimo un dissegno interno intellettivo, accioché 
col mezo di questo conoscesse tutte le creature e formasse in sé 
stesso un novo mondo et internamente in essere spirituale avesse 
e godesse quello ch’esternamente in essere naturale gode e do- 
mina; et inoltre accioché con questo dissegno, quasi imitando Dio 
et emulando la natura, potesse produrre infinite cose artificiali simi- 
li alle naturali, e col mezo della pittura e della scoltura farci vede- 
re in terra novi paradisi.® Ma l’uomo nel formar questo dissegno 


di questo inviarsi più facilmente alla cognizione del dissegno nostro umano, 
tipo et ombra di quel divino. Ma per osservare l’ordine proposto e per dar 
qualche gusto a’ curiosi vuo’ anco dirvi qualche cosa del dissegno angelico, 
posciaché anco questo aprirà l’intelletto a capire . . .»; p. 13: «Nel formare 
questi suoi dissegni sono gli angeli assai inferiori a Dio, poiché non un sol 
dissegno increato et eterno, come Dio, ma almeno di due sorti ve ne pro- 
ducono: uno nell’intendere, l’altro nell’operare. E questo perché sono 
creature di cognizione e d’operazione finite e terminate». 1. Cfr. ALBERTI- 
ZUCccaRro, qui pp. 2039 SEE. 
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interno è molto differente da Dio, perché, ove Iddio ha un sol dis- 
segno quanto alla sostanza compitissimo, comprensivo di tutte le 
cose, il quale non è differente da lui, perché tutto ciò ch’è in Dio è 
Dio, l’uomo in sé stesso forma varii dissegni, secondo che sono 
distinte le cose da lui intese; e però il suo dissegno è accidente; 
oltre il che ha l’origine sua bassa, cioè dai sensi, come diremo poi, 
anzi per queste istesse ragioni è assai mancante delle perfezzioni 
che ha il disegno interno angelico, sì per l’origine come per la 
moltitudine. 

Ma lasciando noi questo parangone fra il dissegno interno di- 
vino, angelico et umano, diciamo l’eccellenze sue. Questo dissegno 
interno umano si chiama oggetto attuale et immateriale d'una o 
di più forme espresse della cosa intesa, ond’io col conseglio de” 
dotti lo chiamai nel libro dell’Academia di Roma scintilla della 
divinità," perché l’uomo nel formare questo interno dissegno si 
rassomiglia a Dio producente in sé stesso il suo concetto interno; 
ché nel resto se intendessi questo dissegno esser scintilla della 
divinità, cioè parte della sostanza divina o accidente di quella, 
avrei detto male, per le ragioni sopra addotte, in particolare per- 
ché Iddio è semplicissimo e purissimo atto sostanziale. E nel- 
l’istesso libro dell’Academia di Roma,” ch’è posto in luce, chiamai 
anco questo disegno luce dell’intelletto e causa dell’intelligenze et 
operazioni nostre, e di queste istesse regola e meta. E se questo 
disegno non movesse et ammaestrasse l’intelletto nostro, in parti- 
colare il prattico, e questo non movesse, cioè non guidasse la vo- 
lontà nostra, e questa poi non commandasse alle nostre virtù e 
potenze inferiori et alle parti del corpo, in particolare alle mani, 
non si trovarebbe ordine né modo di operare rettamente entro di 
noi; né fuori di noi si vedrebbono opere sì belle e meravigliose, 
come si veggono. 

Ecco in breve discorso ristrette le cose principali e le prime con- 
dizioni del disegno interno umano in commune; ora scendiamo a 
ragionar di lui in particolare . . .3 


1. Cfr. ALBERTI-ZUCccARO, qui p. 2043. 2. Naturalmente allude all’Origine 
et progresso dell’ Academia del Dissegno...di Roma, qui pp. 2043 sg. 3. Se- 
gue nel cap. VIII, pp. 15-7, la distinzione del disegno interno in specula- 
tivo e pratico, sulla quale cfr. ALBERTI-ZuccARO, qui p. 2047 e la nota 1. 
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DELLA DIVISIONE DEL DISSEGNO INTERNO PRATTICO 
IN MORALE ET ARTIFICIALE 


Sì come nel precedente capitolo abbiamo diviso il dissegno 
umano interno in prattico e speculativo, così anco è necessario di- 
videre il dissegno prattico nelle sue specie particolari per meglio 
diferenziarlo et accioché col limitarlo in questo modo troviamo 
il dissegno interno umano, che è proprio a tutte le nostre nobilis- 
sime professioni di pittura, scoltura et architettura. 

Il dissegno dunque prattico si divide in morale et artificiale; e 
se bene pare chimerica o almeno nova questa divisione, è non- 
dimeno vera et antica presso de’ filosofi morali. Il disegno morale 
è genitore, per così dire, di tutte le virtù e del bene sì proprio, 
come commune. Il disegno artificiale è genitore di tutte le opere 
artificiali e diletto di tutti e vaghezza della istessa natura.” 

L’intelletto dunque umano prattico, del quale abbiamo ra- 
gionato di sopra, non solo conosce, ma è causa principale dispo- 
sitiva et ordinativa di due sorti di operazioni, di quelle che sono 
da’ filosofi chiamate virtuose, siano mo’ interne od esterne, come 
dei pensieri, delle parole e dei fatti virtuosi, e di quelle che sono 
chiamate opere artificiali, sì interne come esterne, come l’intendere 
la ragione del dipingere, dello scolpire e dell’edificare; e poi al di 
fuori col pennello pingere e con lo scarpello scolpire e con altri 
istromenti edificare. Per lo che il disegno formato in questo intel- 
letto è causa di ogni virtù e di ogni nostro bene, sia mo’ particolare o 
commune; e per lo disegno pur formato in lui medesimo in ordine 
alle seconde operazioni, è causa delle cose artificiali, che tanto gra- 
discono a gli occhi umani, ornando la natura et abbellendo il 
mondo. 

Il fine proprio della filosofia morale è di considerare tutte le 
operazioni umane interne et esterne, che siano ordinate a qual- 
che fine virtuoso particolare o commune; e per conseguir tal 
fine prima è necessario intendere quelle opere et il fine al quale 
sono ordinate, e come si devono ordinare, e così formare un disegno 
interno pratico, e conforme a quello operare; sì come il capitano, 
volendo combattere col nemico, o a campo aperto, o battendo la 


1. Sulla idea del bene cfr. PLATONE, Resp., VI, 504a-505b. 2. Cfr., ad 
esempio, PLATONE, Phaed., 89d-e. 
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città di lui, per ottenere la vittoria per la quiete e felicità politica 
del suo Stato, prima deve considerar diligentemente tutte le cose 
necessarie a quel fine e in sé stesso mirare i modi e mezi, li pro- 
gressi, i pericoli e simili, formandone un disegno; e poi conforme 
a quello ordinare l’esercito, moverlo, farlo marciare, combattere e 
vincere; e col mezo di questo concetto pratico morale non pur l’uo- 
mo opera virtuosamente, ma anco acquista l’abito della virtù, 
come il capitano per molte azzioni fatte nella battaglia acquista la 
fortezza, non dirò del corpo solo, ma dell’animo, onde riesce in- 
vitto e valoroso, né fugge qual si voglia importante impresa; e 
ciò che io dico del capitano e della virtù della fortezza, si può dire 
di ogni uomo e di ogni altra virtù morale. 

Quindi si scorge che questo disegno non solo è necessariissimo 
alle operazioni mentali o diciamo virtuose, ma anco si scopre di 
qual cognizione egli sia termine et oggetto, cioè che non è og- 
getto o termine della cognizione speculativa, poiché quella è non 
causa della virtù morale; conciosiaché questa attende solo alla 
contemplazione delle cose in generale e non alle operazioni parti- 
colari, intorno alle quali si trova la virtù; né anco propriamente 
è termine et oggetto della cognizione pratica in generale, che anco 
questa poco giova alle virtù per l’istessa ragione, ma è termine 
et oggetto della cognizione prattica, particolare e singolare, che a 
dirne il vero s’uno vorrà diventar virtuoso, come, per esempio, pu- 
dico e casto, nulla o poco gli gioverà l’essere metafisico, o mate- 
matico, o fisico, o logico, se non per accidente; così poco gli gio- 
verà il sapere in commune che cosa sia virtù, che cosa operazione 
virtuosa, che cosa pudicizia e castità; ma quando intorno a queste 
andarà in particolare formando un concetto e poi conforme al 
concetto formato in sé stesso praticando, allora diverrà virtuoso, 
acquisterà l'abito virtuoso e secondo questo operarà.* 

Per questo dicono i filosofi morali che la scienza pratica morale 
è tanto più perfetta, quanto più intorno a quello che si desidera 
SI pratica, e conseguentemente quanto in questa scienza il disegno 
è più particolare, limitato e ristretto, tanto più è perfetto a con- 
giongere l’opere virtuose. Or passiamo più oltre. 


1. Cfr., ad esempio, PLATONE, Protag., 360e-362a. 2. Cfr., ad esempio, 
PLATONE, Resp., 1, 352d-353b. 
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DEL DISEGNO INTERNO UMANO PRATICO ARTIFICIALE 
E SUA PROPRIETÀ 


Et avendo nel precedente capitolo mostrato l’eccellenza del di- 
segno pratico morale, dicendo che è causa di ogni nostra operazione 
morale, ora dico che l’artificiale è causa dell’operazioni artificiali; 
e se bene alcuni stimano che causa dell’operazioni artificiali sia 
l’arte sola, come l’arte del dipingere causa del dipingere e questa 
azzione poi causa della figura dipinta, non è però così; ma all’ope- 
razione artificiale et alla produzzione delle cose artificiali concorro- 
no et il disegno interno e l’arte, anzi questo nel principio è causa 
dell’arte e l’arte poi nel progresso è aiutante nell’operare.! Dichiaro 
il tutto. La necessità dell’arte all’operare è manifesta, perché lei è 
quella che guida l’intelletto prattico nelle sue operazioni, acciò 
senza errori possa pervenire al fine intento, come vediamo che 
fanno tutte le arti; onde Aristotele difinisce l’arte in questo modo: 
l'arte è un abito operativo, il quale ha retta ragione et ordine delle 
cose fattibili.* La necessità poi del disegno interno in tutte queste 
operazioni si conosce di qui: ch’essendo l’arte un principio, ma 
commune e generale, ad operare al di fuori, se non avesse il disegno, 
che determina in particolare e quello che si deve operare e come 
si deve operare, l’arte non potrebbe produrre più questo che 
quell’altro effetto.? Onde esperimentiamo noi altri pittori che, se 
bene abbiamo acquistato con molta fatica e molta isperienza l’arte 
del dipingere, nondimeno se vogliamo pingere qualche cosa in 
particolare, è necessario formare nell’intelletto nostro qualche di- 
segno di quella cosa, e così fanno tutte l’arti, che operano al di 
fuori; e questi disegni alcuni li chiamano nove invenzioni. E sì 
come questo disegno interno così formato da gl’artefici provetti 
aiuta l’arte, non come istromento o causa interiore di lei, ma come 
oggetto e causa formale movente l’intelletto prattico all’operare, 
così prima che alcuno acquisti questa nostra arte, fa bisogno che 
acquisti il disegno, come causa e genitore delle arti; perché l’arte 
non si può generare in noi, e sia qual si voglia, benché facile, se non 
per molti atti, come dice Aristotele e l’esperimentiamo ogni giorno, 
che, prima che un discepolo sappia formare una figura, consumerà 


1. Cfr. ancora PLATONE, Phaed., 89d-e. 2. Cfr. VARCHI, qui I, pp. 102 sgg. 
3. Cfr. ancora VARCHI, qui I, pp. 102 Sgg. 
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mille fogli e mille essempi. Ogni atto poi esterno operativo ha 
origine dall’atto interno dell’intelletto prattico. 

Donque il disegno nell’intelletto non pur aiuta l’artefice ad 
operare, ma è causa dell’arte istessa. Però dissero alcuni scrittori 
delle operazioni dell’arte, che tre cose sono in lei necessarie per 
produrre gli effetti suoi, de’ quali: la prima è la considerazione di 
quello che ha da operare; la seconda, l’operazione di lei intorno 
alla materia esterna atta a produrre quegli effetti; la terza la pro- 
duzzione di quegli effetti. E la prima condizione è opera del di- 
segno interno, e l’altre due sono poi di lei proprie, con la scorta e 
guida però dell’istesso disegno. 

Sì che concludendo diremo che, quanto alla produzzione delle 
cose artificiali, siano di qual si voglia sorte, l’arte è causa seconda- 
ria et il disegno interno causa primaria; come anco diremo che 
l'intelletto prattico è principale ordinante l’operazioni, e la volontà 
particolare, causa principale movente l’interiori potenze; e le po- 
tenze del corpo, cioè le membra, cause istromentali de gli effetti. 

Da questo discorso potiamo noi intendere e dichiarare quel 
detto di Aristotele tanto famoso: che l’arte è imitatrice della na- 
tura.? Il qual detto fu d’alcuni inteso in questo modo, cioè: che sì 
come nella natura sono cieli, elementi e cose elementate, pietre, 
arbori, animali et uomini, così l’arte imitando forma col mezo 
de’ colori e cieli et elementi e simili; e questo limitarono solo al- 
l’arte della pittura e non ad altre arti.* 

Ma più altamente si deve intendere questo detto di Aristotele; 
però diremo noi il senso suo proprio e ne addurremo la propria 
ragione. Quando il Filosofo disse « L’arte imita la natura», volle dire 
che sì come la natura et essenza delle cose materiali consiste nella 
materia propria e propria forma, perché le cose materiali non 
sono semplici forme, come gli angeli, ma composte di materia e 
di forma, come l’uomo di corpo e di anima intellettiva, gli ani- 
mali di corpo e di anima sensitiva, le piante di corpo e di anima 
vegetativa e le pietre di corpo e di forma semplice inanimata; 
così gli elementi e così i cieli, se ben questi fra l’altre cose mate- 
riali hanno e materia incorrottibile e forma semplice.* 


1. Cfr. ancora le distinzioni aristoteliche del VARCHI, qui I, pp. 102 sgg. 
2. Cfr. VARCHI, qui I, pp. 102 sgg. 3. Cfr., ad esempio, CASTIGLIONE, 
BronzINO, VARCHI, qui I, pp. 489, 500, 535. 4. Cfr. VARCHI, qui I, 
pp. 102 sgg. 
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E come le scienze naturali, la fisica, la medicina e le altre a lei 
sottoposte e subalternate considerano non solo la forma, ma anco 
la materia delle cose naturali, insino però ad un certo termine, cioè 
in quanto quella è capace e soggetta di quella forma, così l’arte 
considera non solo la forma delle cose artificiali, ma anco la ma- 
teria di quella, in quanto che è soggetta di quella forma. Parimente 
all'arte nostra del dipingere appartiene non solo la considerazione 
della cosa dipinta in muro o in tela, ma anco la considerazione 
dell’istessa tela e muro, materia di quella forma; in quanto però 
sono materie capaci e soggette della pittura.® La ragione poi perché 
l’arte imiti la natura è perché il disegno interno artificiale e l’arte 
istessa si muovono ad operare nella produzzione delle cose artificia- 
li al modo che opera la natura istessa. E se vogliamo anco sapere 
perché la natura sia imitabile, è perché la natura è ordinata da un 
principio intellettivo al suo proprio fine et alle sue operazioni, onde 
l’opera sua è opera dell’intelligenza non errante, come dicono i 
filosofi, poiché per mezi ordinati e certi proseguisce il suo fine e 
perché questo stesso osserva l’arte nell’operare, con l’aiuto princi- 
palmente di detto disegno; però e quella può esser da questa imi- 
tata, e questa può imitar quella. Ma se bene l’arte in questo modo 
è imitatrice et emula, per così dire, della natura, mai però può 
uguagliarsi a quella, oltre che solo può imitare in quell’opere na- 
turali, nelle quali il principio attivo precede nella materia, e non 
universalmente in tutte, cioè in quelle il cui principio è fuori; 
ché bene ella potrà imitarla nel dar la sanità ad un corpo, perché la 
sanità può essere introdotta dal principio attivo naturale, che è il 
calor naturale, ma non può formare o generare un animale, perché 
la generazione di questo ha un principio fuori della materia, che è 
l’animal generante. Se ben pare che l’imiti nel dipingere o scolpire 
un animale, che non è però imitarlo propriamente, ma più tosto 
ritrarlo o scolpirlo; e di questo n'è causa la differenza che si trova 
fra l’arte divina producente le cose naturali e l’arte nostra produ- 


1. Sul rapporto arti-scienze cfr. ancora VARCHI, qui I, pp. 103 sgg. 2. Pa- 
NOFSKY, p. 150 nota 4I, pone in evidenza la derivazione letterale di questo 
passo da ToMmMaso, Phys., II, 4: «Ars imitatur naturam . . . Eius autem, 
quod ars imitatur naturam, ratio est, quia principium operationis artificialis 
cognitio est...Ideo autem res naturales imitabiles sunt per artem, quia 
ab aliquo principio intellectivo tota natura ordinatur ad finem suum, ut sic 
opus naturae videatur esse opus intelligentiae, dum per determinata media 
ad certos fines procedit: quod etiam in operando ars imitatur >, 
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cendo le cose artificiali, che quella è più perfetta, generale e di 
virtù infinita, condizzioni che mancano all’arte nostra. Il che è 
anco cagionato dalla differenza del disegno divino et umano, ché 
quello è perfettissimo e di virtù infinita et il nostro è imperfetto; 
e però ove il nostro può esser causa di alquanti effetti minori e di 
poco momento, quello è causa di effetti grandissimi et impor- 
tantissimi. Ecco l’eccellenza et insieme la necessità et utilità del 
disegno interno umano prattico, detto da noi artificiale. 


COME SI FORMI IL DISEGNO UMANO INTERNO 
SPECULATIVO E PRATTICO 


È necessario per intelligenza maggiore sì delle cose predette, 
come anco di quelle che abbiamo a dire nei seguenti capitoli, 
trattare in questo luogo delle formazioni del disegno umano inter- 
no così prattico come speculativo, mostrando l’origine di lui, come 
si formi e che cosa necessariamente concorre alla sua formazione 
et altre cose simili; e così speriamo in questo capitolo apportar 
luce a tutta l’opera presente e dar cognizione se non compita, almen 
sufficiente, per potere leggere senza rincrescimento e facilmente 
intendere quanto si è detto e si ha a dire. 

Si deve dunque sapere che tutte le cose che sono nel mondo, 
oprano secondo la condizione della natura loro, avuta in varii 
modi dal sommo Facitore a compimento e bellezza dell’universo; 
ove che, se l’uomo ama e desidera proseguire il proprio bene con 
cognizione compita e liberamente, perché è creatura ragionevole e 
libera, l’animale ama e desidera proseguire e godere il suo bene 
con la scorta del senso solo mosso dal naturale et animale istinto; 
e la pietra si move al centro senza cognizione di qual si voglia sorte 
e senza niuno appetito animale, ma solamente mossa da naturale 
inclinazione, e così si può discorrere di tutte le altre cose: piante, 
elementi, cieli et angioli. E questa è la dichiarazione del detto del 
sapiente, che Iddio creò tutte le cose in peso, numero e misura, 
cioè donando a quelle varie inclinazioni ai proprii oggetti e beni, e 
diversi modi di proseguir quelli et acquistarli.* 

Nelle operazioni dell’uomo, essendo egli non di natura tutta 


1. Anche il DANTI, qui pp. 1760 sgg., nelle sue rifiessioni sulla proporzione 
giunge a conclusioni universali affini, 
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spirituale, come sono gli angioli," non di natura tutta corporale, 
come in genere sono tutte le altre cose, ma di natura mezana, co- 
me orizonte del mondo, cioè di anima, ch’è tutta spirito immate- 
riale, incorporea, incorruttibile et intellettuale, simile a gl’angeli, 
e di corpo materiale e corruttibile, simile all’altre cose inferiori, se 
bene però di miglior e più nobile complessione e senza paran- 
gone meglio organizato: sì che se non era l’anima, l’uomo era un 
animale, e se non era il corpo, era quasi un angelo et un Dio 
terreno, e per questa mirabile congiunzione fece stupire i più 
dotti filosofi, onde Mercurio Trimegisto lo chiama magno;* è 
mirabile anco nell’operazioni dell’uomo, dico, ché concorre il cor- 
po con l’anima in modo tale che anco nelle più nobili operazioni 
dell'anima, come nell’intendere, è necessario il concorso del corpo, 
e così col mezo delle potenze sensitive ella forma il suo disegno 
interno e poi intende, giudica, discorre e vuole, poi commanda, 
move, governa et in somma domina in questo suo felicissimo 
regno. 

Non già che l’anima, o diciamo l’uomo (ché nell’uno e nell’altro 
modo si può dire), operi et intenda nel modo stesso che fanno gli 
animali esteriormente nel vedere, udire, odorare, gustare e toccare, 
o internamente secondo il senso commune, la fantasia, la cogitativa 
e la memoria, cioè adoperando in tutte queste azzioni gl’istro- 
menti corporali, occhi, orecchie, naso, lingua et altri membri, per- 
ché quello è un modo di operare di quell’anima sensitiva che nasce 
e muore nell’istessa maniera; ma perché nell’operar suo interno, 
in particolare nell’intendere, ha bisogno degli oggetti delle cose 
corporali, cioè delle specie spirituali rappresentanti le cose cor- 
porali; ché senza questa ella non può capire et operare, e queste 
non può avere senza l’aiuto del corpo, delle potenze de’ sensi inter- 
ni et esterni. E questa è la differenza tra l'angelo e l'anima, che ove 
quello per intendere ha presso di sé le forme spirituali rappresentan- 
ti tutte le cose di questo mondo, per dono di Dio suo creatore, 
questa è creata dall’istesso Dio senza queste forme spirituali rap- 
presentanti le cose e perciò non può intendere senza il mezo del 
senso. Però Aristotele, conoscendo questa verità, disse che l’anima 
nostra non tutta, cioè secondo tutte le sue parti o virtù, ma secondo 


1. Cfr. Zuccari, Idea, 1, pp. 10-3. 2. Mitico autore della letteratura er- 
metica della tarda grecità alessandrina, citato anche da PALEOTTI, p, 191, 
e da R. ALBERTI, p. 230. 
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la parte superiore dell'intelletto, è origine e luogo proprio delle 
forme spirituali rappresentanti tutte le cose; ma che però ella 
nella sua creazione non ha presso di sé queste forme, ma per 
mezo de’ sensi l’acquista, e la rassomiglia ad un ampio e polito 
quadro di noi altri pittori preparato per ricevere tutte quelle fi- 
gure che gli saranno dipinte; ma da sé stessa niuna forma od 
ombra di forma ritiene. Siché si vede che l’anima nostra nel prin- 
cipio della sua creazione è superiore all’anima di qual si voglia 
animale, ancorché nel suo genere perfettissimo, perché non dipen- 
de dal corpo, ma da Dio, e non ha bisogno nell’operare, in quanto 
intellettiva, d’altro che di sé stessa, come quella che in sé contiene 
anco l’anima vegetativa e sensitiva, come afferma il Filosofo, ma 
ha bisogno degli oggetti corporali in essere spirituali delle specie 
spirituali rappresentanti le cose corporee, le quali poi senza gli or- 
gani corporei e senza i sensi non può acquistare. Ecco la necessità 
che tiene l’anima nostra dei sensi per intendere e principalmente 
per formare il suo disegno interno.! 


1. Cfr. PANOFSKY, pp. 64 sg.: «Questo disegno interiore o idea che precede 
la realizzazione e che, rispetto ad essa, è indipendente, può dunque (e 
proprio in questo sta la differenza fondamentale rispetto alla concezione 
del Rinascimento) esser prodotto nello spirito dell’uomo solo in quanto la 
facoltà glie ne è data da Dio, anzi in quanto l’Idea nell’uomo non è che una 
scintilla dello spirito divino [cfr. qui p. 2068 e la nota 2], una ‘‘scintilla 
della divinità’; giacché l’Idea — secondo quella concezione di cui lo Zuc- 
cari deriva le definizioni nominali da Platone ma che in sostanza è fondata 
sul ben noto passo della Summa di Tommaso (I, I, 15) dallo Zuccari stesso 
esattamente citato [Zdea, p. 9] - l’Idea, originariamente e propriamente, 
non è se non il modello immanente all’intelletto divino, secondo cui questo 
crea il mondo (per modo che Dio stesso, in quanto crea, disegna in sé e 
fuori di sé): in secondo luogo, l’Idea è l’immagine che Dio ha impresso 
agli angeli, per cui questi, che come pure essenze spirituali sono incapaci di 
nozioni sensibili, posseggono in sé le rappresentazioni di quelle cose ter- 
rene con cui essi, quali angeli tutelari (di determinati uomini o località), de- 
vono entrare in rapporto intervenendo e prendendone conoscenza: e final- 
mente (e soltanto in ultimo luogo) l’Idea è rappresentazione nello spirito 
dell’uomo. Come tale essa si distingue, invero, sostanzialmente dall’Idea 
ch’è in Dio e negli angeli (perché in contrapposto con quella è individuale, 
e, in contrapposto con questa, non è indipendente dall’esperienza sensibi- 
le) ma, ciononostante, rimane pur sempre un pegno dell’affinità tra l’uomo 
e Dio, in quanto lo abilita a ‘‘creare un nuovo cosmo intelligibile’ e a 
‘‘gareggiare con la natura’ ». Vedi anche BLUNT, p. 141: «Lomazzo and 
Zuccaro both perfunctorily define painting as the imitation of nature, but 
neither refers to the matter at any length, and both had in mind more 
particularly the Scholastic idea that art works according to the same prin- 
ciples as nature, rather than the view that painting copies the individual 
works of nature ». 
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E perché gli essempii facilitano le cose, io apporterò un essem- 
pio in che modo nella mente nostra si formi il disegno. Però dico 
che, sì come per formare il fuoco il focile batte la pietra, dalla 
pietra n’escon faville, le faville accendon l’esca, poi, appressandosi 
all’esca i solfanelli, s'accende la lucerna; così la virtù intellettiva 
batte la pietra dei concetti nella mente umana et il primo concetto 
che sfavilla accende l’esca dell’imaginazione e move 1 fantasmi et 
imaginazioni ideali, il qual primo concetto è interminato e con- 
fuso, né dalla facoltà dell'anima o intelletto agente possibile è in- 
teso. Ma questa favilla diviene a poco a poco forma, idea e fanta- 
smate reale, e spirito formato di quell’anima speculativa e forma- 
tiva; poi s'accendono i sensi a guisa di solfanelli et accendono la 
lucerna dell’intelletto agente e possibile, la quale accesa diffonde 
il suo lume in ispeculazione e divisione di tutte le cose; onde ne 
nascono poi idee più chiare e giudizii più certi, presso de’ quali 
cresce l’intelligenza intellettiva nell’intelletto alla cognizione e 
formazione delle cose; e dalle forme nasce l’ordine e la regola, e 
dall’ordine e regola l’esperienza e la prattica: e così vien fatta 
luminosa e chiara questa lucerna dell’intelletto . . .* 


S° IMPUGNANO LE DIFFINIZIONI DEL DISSEGNO DA ALTRI 
ADDOTTE PER ESSER FALSE E LA VERA SI CONFIRMA 


Da questi capitoli passati, ne’ quali ho con ogni diligenza pos- 
sibile cercato di manifestare che cosa sia disegno in generale et 
in particolare, diffiniendolo e dividendolo, accioché si sappia che 
cosa è quello che noi professori di pittura, scultura et architettura 
abbiamo per duce, guida e cagione dell’arti nostre — e con l’aiuto 
di Dio credo averlo trovato —, si scuopre come molti di quelli che 
hanno ragionato di questo disegno, non pur hanno errato nel 
modo del trattarne, non servando il vero e scientifico modo di 
procedere in così alto soggetto, insegnato pur da’ filosofi e dalla 
ragione istessa (cioè cominciando dalle cose più generali e com- 
muni e poi restringendosi con le divisioni alle cose più particolari, 
com°’io credo d'aver osservato), essendo quelli nel bel principio 
corsi alla considerazione di detto disegno senz’altro principio o 


1. Lucerna molto affine nella sua carica allegorica alla /anterna e al sole 
proposti come impresa dell’Accademia romana (cfr. ALBERTI-ZUCCARO, 
qui pp. 2052 Sgg.). 
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introduzzione, ma anco nella significazione, che molto importa, 
e nell’addurre la diffinizione di quello ch’è di maggior importanza. 

E se ben io non apporterò tutti i loro errori intorno a ciò, ché 
sarei troppo lungo senza necessità o utilità alcuna, tuttavia ne 
addurrò alcuni principali con maggior chiarezza ch’io non feci 
nell’ Academia nostra di Roma," per aver ora posto i principii 
fermi e sodi, per poter meglio ribattere quelli errori; e questo so- 
lo perché meglio si discerna il vero dal falso et a maggior istruz- 
zione de’ nostri comprofessori, ché così fecero anco gli antichi 
filosofi nei soggetti de’ quali trattarono. 

Il Vasari, per cominciar da lui, nelle sue Vite de’ pittori, scul- 
tori et architetti, così diffinisce questo disegno: «Il disegno è 
un’apparente espressione e dichiarazione del concetto ch'era pri- 
ma nell’animo e di quello che s'era prima imaginato nella mente 
e fabricato nell’idea ». 

Un certo Giovan Battista Armenino dice che il disegno è 
una scienza di buona e regolata proporzione nelle cose visibili con 
ordinato componimento.? 

Altri dissero essere una facoltà di determinare perfettamente le 
proporzioni di quantità nelle cose visibili.* 

Altri esser speculazione della mente con artificiosa industria 
dell’intelletto, col mettere in atto le sue cose conforme all’idea.5 
Diffinizioni tutte tanto lontane dalla verità, quanto è la terra dal 
cielo. 

Grave è l’errore del Vasari, perché, proponendo di trattar del 
disegno, ch’è principalmente considerato dalle nostre nobilissi- 
me professioni e dall’altre, et è necessario, mostra nel bel princi- 
pio di non intendere i termini et in vece di diffinire il disegno 
interno, ché questo è il principale nell'acquisto e nell’operazioni 
dell’arti, come di sopra abbiamo proposto e provato, diffinisce 
il disegno esterno, senz’anco dichiarare la qualità sua visiva ester- 
na artificiale.? Oltre il dire che il concetto della mente non sia il 
vero e principal disegno; e non ponendo differenza tra il di- 


1. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, qui pp. 2041 sgg. 2. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, 
qui pp. 2041 sg. e la nota 4. 3. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, qui p. 2041 e la 
nota 8. 4. Cfr. LeonaRDO, Pino, DOLCE, qui I, pp. 71 Sgg., 759, 803 Sgg., 
Lomazzo, qui I, pp. 961 sgg., II, pp. 1992, 1998, ARMENINI, ALBERTI- 
Zuccaro, qui II, pp. 2001, 2035. 5. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, Qui p. 204I 
e la nota 2. 6. Cfr. ALBERTI-Zuccaro, qui p. 2041 e la nota 6. 
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segno interno imaginato e fantastico, e quello formato nella men- 
te;' e per ultimo non intendendo che cosa voglia dire idea: ché 
non si forma nell’idea il disegno, ma è o l’idea stessa, o solo 
differente da quella per nostra intelligenza e cognizione.* 

Non minor errore fu quello di Gio. Battista Armenino, il quale, 
mostrando di non sapere o non sapendo la differenza fra l’arte 
e ’1 disegno, la quale è tale e tanta, com’io dicevo di sopra, che 
quella di questo è figlia, e nell’operare di questo ha bisogno per 


1. Cfr. Zuccari, Idea, 1, pp. 29, 31 sg.: «Per dividere sufficientemente e 
compitamente il disegno, è necessario, doppo l’averlo prima diviso in 
interno et esterno, dividerlo anco in interno sensibile et intellettuale; e 
che, sì come questo si torna a dividere in speculativo e prattico, così il 
sensibile si deve sottodividere in sensibile, fantastico e cogitativo. Divisio- 
ne, che forse parerà nova e più tosto trovata dal capriccio che dalla verità; 
nondimeno nel presente discorso ne mostrano la verità la necessità e la 
sua proprietà, e come l’istesso Filosofo nel libro dell’Anima insegnò questa 
bella dottrina... Et è d’avertirsi che, sì come il nostro senso esterno co- 
nosce gli accidenti solo delle cose in quanto sono in quelle, e pur quelle 
non conosce, sì come l’occhio nostro vede i colori varii in quanto sono nel 
pomo, nel quadro e nel muro e pur non vede la sostanza nascosta sotto 
quei colori, ché questa solamente conosce l’intelletto, così all’opposito non 
è inconveniente che l’intelletto nostro, mentre forma il suo disegno, vegga 
e conosca la natura di qual si voglia cosa, come essistente ne’ particolari, 
benché quei particolari non conosca, ma solo siano conosciuti dalla fantasia 
e dalla cogitativa. Sì che, quando si dice che l’intelletto nostro conosce la 
natura di qualche cosa ne’ singolari, non è ch’egli questa conosca in quelli, 
come in cosa da lui conosciuta, ma che, mentre quei sensi interni conoscono 
quel singolare, egli conosce la natura loro universale et in che modo quella 
natura è in quelli singolari. E questo è certo, et ogniuno di noi l’esperimenta 
in sé stesso, che quando vogliamo intendere qualche cosa, prima cerchiamo 
di formare nella fantasia qualche disegno per modo di essemplare, col quale 
potiamo poi intendere quanto si desidera. E similmente, quando noi vo- 
gliamo dare ad intendere qualche cosa ad alcuno e fargliela capir bene 
(essendo lui debole o grosso d’ingegno), gli sogliamo dar qualche essempio 
esterno, proporzionato alla cosa di cui ragioniamo, accioché con questa 
scorta possa (formando in sé stesso un disegno nella sua fantasia) capire 
poi nell’intelletto quanto gli mostriamo». 2. Cfr. p. 2065. PANOFSKY, p. 
147, commenta acutamente: «Nella terminologia dello Zuccari è da osser- 
vare che, sebbene egli faccia un severo appunto al Vasari per aver usato il 
termine idea nel senso di facoltà di rappresentazione, anziché in quello di 
contenuto della rappresentazione stessa, ciononostante si vale poi del termine 
disegno (ovvero Idea) nello stesso duplice significato, per modo che questo 
sta a indicare tanto il processo quanto l’oggetto dell'atto del disegnare ». Vedi 
anche Grassi, Disegno, p. 20: «Federico Zuccari... non distingue più — 
come già il Vasari — tra disegno e idea. Il disegno è l’idea stessa che si 
produce nell’intelletto per trasmissione divina; è un concetto della mente, 
però neoplatonicamente desunto da un principio universale metafisico ». 
3. Cfr. pp. 2074 sgg. 
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scorta e guida; in luogo di diffinire il disegno ha portata la dif- 
finizione dell’arte, se pur anco questa si può con ragione ascrive- 
re a quella, ch'io per ora non voglio disputarlo.® E se alcuno in 
diffesa di questi due scrittori di pittura o professori del disegno 
replicasse che questi ebbero intenzione di dichiarare o diffinire 
non il disegno interno, ma l’arte del disegno esterno, e che però 
io non ho penetrato l’intenzion loro, né con chiaro giudicio im- 
pugnato le loro diffinizioni; avertisca bene ch’io non sono in 
errore, poiché essi promettevano di trattare del disegno princi- 
palmente necessario a pittori, scultori et architetti, e questo, co- 
me noi abbiamo di sopra provato, è il disegno interno intellet- 
tivo, prima causa che noi professori di quest'arte operiamo con 
ragione, e non guidati dal senso solo o dalla natura sola. E la 
ragione non può esser retta, né operar rettamente e conforme a 
quanto intende, senza l’arte e principalmente senza il disegno 
interno intellettivo.* Ora, sia come si voglia, io intendo impugnare 
il suono e l’apparenza di queste diffinizioni, e non m’impedisco 
nel resto, come anco fece Aristotele quando impugnò così al longo 
la proposizione di Platone dell’idee, e Vitruvio nelle sue regole 
d’architettura, quando riprese Pitio architetto, il qual voleva che 
l'architetto fosse dotato di tutte l’arti e dottrine, al paro di qual 
si voglia altro eccellente scienziato.3 

E con questa istessa ragione, ch’abbiamo impugnato la diffini- 
zione del disegno trovata dall’Armelino, potiamo ribattere et at- 
terrare l’altre seguenti. 

Et in quella che dice il disegno esser speculazione della mente 
con artificiosa industria dell’intelletto, col mettere in atto le sue 
cose conforme all’idee,* osservo tre errori: che il disegno sia spe- 
culazione della mente, ecco il primo; che vi concorra artificiosa 


1. Cfr., diversamente, ALBERTI-ZUCCARO, qui pp. 2041 sg. 2. Cfr. pp. 2068 
sgg. 3. Cfr. VITRUVIO, I, I, 12: «De veteribus architectis Pytheos, qui 
Prieni aedem Minervae nobiliter est architectatus, ait in suis commentariis 
architectum omnibus artibus et doctrinis plus oportere posse facere, quam 
qui singulas res suis industriis et exercitationibus ad summam claritatem 
perduxerunt. Id autem re non expeditur» (FERRI, p. 43: «Tra i vecchi 
architetti Pytheos che costruì nobilmente il tempio di Atena a Priene dice 
nei suoi commentari che l’architetto deve poter fare in tutte le arti e dot- 
trine più di quello che gli altri cultori delle singole scienze abbian fatto 
di illustre e famoso, ciascuno nel proprio ramo. Il che veramente non si 
verifica»). 4. Cfr. p. 2080 e la nota 5. 
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industria dell’intelletto, ecco il secondo; che ponga in atto le cose 
conforme all’idea, ecco il terzo. 

Il primo errore è ch’egli non pone differenza fra la speculazio- 
ne et il disegno, e pur vi è grandissima, poiché la speculazione è 
un’opera dell’intelletto et il disegno è termine della speculazione." 
E questo errore s’accosta a quello d’alcuni filosofi antichi, i quali 
non ponevano differenza fra i concetti e l’operazioni, non potendo 
credere tanta diversità e distinzione nell’anima nostra, e filosofando 
di quest’anima dissero che anco l’intelletto istesso non era distinto 
dall’anima et il concetto dall’operazioni et altre cose simili. Ma 
la più dotta scuola e la più commune pone differenza fra tutte 
queste cose, e non solo secondo il nostro modo d’intendere, ma 
reale: sì che altra cosa è l'anima, che è sostanza spirituale semplice 
et incorruttibile; altra cosa l’intelletto, o conoscitivo o agente, 
che sono accidenti e proprietà dell'anima; altra cosa l’una e l’altra 
operazione, che sono effetti di quelle potenze, e momentanei, che 
subito, finito quelli d’operare, svaniscono; et altra cosa disegno e 
concetto, che è termine et oggetto di quella potenza cognoscitiva, il 
quale è da lei inteso e nel quale ella intende ciò che conosce, 
com’abbiamo provato di sopra.” 

Il secondo errore è dire «con artificiosa industria dell’intelletto », 
per l’istessa ragione or ora addotta; poiché intendendo per que- 
sto o l’arte, ch'è principio dell’operare, o pure che non ogni co- 
gnizione e speculazione sia disegno, ma quella che è industria, 
incorre negl’istessi inconvenienti già osservati. 

Il terzo errore è il dire che ponga in atto le cose conforme al- 
l’idea; perché non è operazione del disegno questa, porre in atto 
esterno le cose prima in lui dall’intelletto intese, o pur esser prin- 
cipio motivo dell’altre potenze inferiori e delle parti corporee, 
accioché quelle pongano in atto; perché, com’abbiamo osservato, 
l'intelletto et il giudicio è quello che per le cose conosciute nel 
disegno muove la volontà, cioè l’ordina e gli è scorta, mostran- 
dogli quanto deve operare per produrre qualche cosa o far qual- 
che operazione, et ella, così ammaestrata e guidata da quelli, muove 
l’altre potenze umane inferiori, e questi la mano, istromento de- 
gl’istromenti a produrre le cose artificiali. Non sono dunque vere 


1. Cfr. pp. 2065 sgg. 2. Cfr. ancora pp. 2065 sgg. 3. Cfr. Zuccari, Idea, 
I, pp. 29 Sgg. 
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e proprie queste diffinizioni del disegno et altre simili addotte da 
altri, che per brevità tralascio; poiché, conosciuti gli errori di que- 
ste, si conoscano anco gli errori dell’altre. Ma la vera e la real dif- 
finizione è quella apportata di sopra nel capitolo secondo, che il 
disegno interno è forma et oggetto dell’intelletto, in cui sono 
espresse le cose intese.® E questo è quanto ho giudicato doversi 
dire per intelligenza del disegno interno, dal quale ora me ne pas- 
serò al disegno esterno, apportando cose che saranno e d’utile e di 
diletto a tutti i miei comprofessori. 


CHE COSA SIA DISEGNO ESTERNO 


Quale e quanta sia l’eccellenza del disegno interno, credo che 
dal precedente libro ciascuno l’abbia potuto chiaramente cono- 
scere, insieme, perché ne siano state poste tante divisioni e tante 
differenze: cioè per trovare questo ch’è proprio a noi pittori, scul- 
tori et architetti, il disegno prattico artificiale;* proprio dico a noi, 
se bene è anco commune a tutti gli artefici per le raggioni addotte 
e che d’avantaggio si puotranno addurre a maggior chiarezza. Così 
ancora si è potuto vedere quante cose, deportandomi io talora ne- 
gli ozii miei a diverse speculazioni, sono state da me stesso inven- 
tate. Ma perché dal disegno interno ne nasce l’esterno, avendo 
nel primo libro raggionato del primo, ora in questo secondo rag- 
gionaremo del secondo. E per servar l’ordine che abbiamo servato 
nel primo, principalmente mostrarò che cosa sia disegno esterno, 
imperoché, conosciuto questo, con maggior facilità raggionaremo 
poi delle nostre professioni come desideriamo. 

Seguendo dunque il nostro discorso, dico che per chiarificare 
questo concetto e disegno interno, e mostrarlo al senso et all’intel- 
letto, è necessario darli corpo e forma visiva; e per migliore e 
maggiore nostra intelligenza lo circonscriveremo e li daremo l’esse- 
re, mostrandolo al senso con varii lineamenti, assignandoli anco 
a parte li proprii loro instromenti, secondo le varie sue operazioni. 

Dico dunque che disegno esterno altro non è che quello che 
appare cinconscritto di forma senza sostanza di corpo. Simplice 
lineamento, circonscrizzione, misurazione e figura di qual si voglia 
cosa imaginata e reale. Il qual disegno così formato e circonscritto 


I. Cfr. pp. 2065 sg. 2. Cfr. pp. 2070 sgg. 
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con linea è essempio e forma della imagine ideale." La linea dun- 
que è proprio corpo e sostanza visiva del disegno esterno, in qual 
si voglia maniera formato; né qui mi occorre a dichiarare che cosa 
sia linea e come nasca dal ponto retta o curva, come vogliono i 
matematici. Ma dico bene, mentre essi vogliono sottoporre ad 
essa linea o lineamenti il disegno o la pittura, fanno un grandissi- 
mo errore, essendo che la linea è semplice operazione a formare 
qual si voglia cosa, e sottoposta al concetto, al disegno universale, 
come appunto diremo i colori alla pittura, e la materia solida 
alla scoltura, e simili. Però essa linea, come cosa morta, non è 
la scienza del disegno, né della pittura, ma operazione di lui.3 Ma 
tornando al nostro proposito, questa imagine ideale formata nella 
mente e poi espressa e dichiarata per linea, o in altra maniera 
visiva, è detta volgarmente disegno, perché segna e mostra al senso 
et all’intelletto la forma di quella cosa formata nella mente et 
impressa nell’idea. Ma ha ancora altro significato più alto questa 
parola disegno, che mi riserbo dichiararlo nel fine di questo 
libro. 

Questa linea dunque e qual si voglia cosa formata in atto visivo 
chiamiamo disegno; ma il corpo visivo e sostantivo di questo 
disegno è men nobile dell’anima e del concetto suo interno; e 
questo corpo del disegno et operazioni sue, in qual si voglia ma- 
niera formate, sono facoltà del giudizio et operazione dell’intelletto.4 
Però questo disegno intellettivo e prattico non in due, come le 
altre scienze e prattiche, ma in tre qualità è compreso. La prima 
è spezie divina et immortale unita all'anima intellettiva; le altre 
due sono transitorie e mortali. L’essecuzione del concetto e la 
operazione è sustanza di esso disegno. Ma vediamo meglio come 
intendiamo più particolarmente queste tre proprietà, le quali chia- 
maremo anima, spirito e corpo, per così dire, se bene a qualcuno 
parerà che anima e spirito sia l’istesso. Ma lo spirito di questo 
disegno, di che noi trattiamo, è effetto mortale, che nasce esterior- 
mente da varii effetti et accidenti; e l’anima è virtù interna e 


1. Cfr. le ben diverse definizioni di circoscrizione e lineamento in CENNINI, 
pp. 31, 64, 67, 71, ALBERTI, p. 82, VASARI, Qui p. 1914 e la nota 4, ALLORI, 
qui p. 1944. 2. Cfr. ad esempio PreRo DELLA FRANCESCA, p. 65, ALBERTI, 
p. 55, LeonaRDO, qui I, p. 71, nonché PAciIOLI, qui I, pp. 61 sgg. 3. Con 
diversa ambizione mentale, lo Zuccari è d’accordo con le precedenti de- 
finizioni di lineamento e circonscrizione; cfr. ì rinvii di nota 1, Vedi an- 
che I, pp. 1042 sgg. 4. Cfr. pp. 2070 sgg. 
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scintilla divina. E per maggior intelligenza diremo, quello spira- 
culo di luce infuso nell’anima nostra, come imagine del creatore, 
è quella virtù formativa che noi chiamiamo anima del disegno, 
concetto, idea. Questo concetto e questa idea, uniti all'anima come 
specie et imagine divina, è immortale, ché è quella che avviva i 
sensi e tutti i concetti nell’intelligenza dell’intelletto. Lo spirito 
formativo è il giudizio; qual giudizio forma, capisce, intende tutte 
le grazie, tutta la disposizione e raggione delle cose. Il corpo è 
sustanza fattiva, cioè la operazione artificiale apparente, la qual è 
dal senso compresa e dall’intelletto intesa et operata; però questo 
corpo del disegno esterno attivo e formativo prattico, il quale fa 
esso giudizio in ogni azzione esperto, e come picciolo fanciullo 
cresce a poco a poco col latte della esperienza e della prattica, 
ammaestrato e dotto è quello che guida la mano, conosce l’ordine 
e conferma le regole e la raggione di tutte le cose: però accetta 
questo e rifiuta quell’altra cosa. Questo giudizio umano e l’in- 
telletto insieme si acquista a poco a poco con lungo studio, espe- 
rienza e fatica, come ciascuno può conoscere e sapere, e così si 
va ognora più affinando e chiarificando la intelligenza dell’intel- 
letto; quale intelletto è però vario, vano et imperfetto secondo la 
disposizione et apprensione buona o cattiva che egli abbia. 

Il giudizio dunque e l’intelletto insieme è dalla facoltà del con- 
cetto interno e disegno prattico allumato, scienziato e dotto; per 
tanto questi sono essecutori del concetto del disegno interno in 
ogni azzione, tanto intellettiva quanto prattica, tanto interna 
quanto esterna. E di qui è che noi ci moviamo a dire che l’anima 
del disegno, cioè quel moto primo del concetto che muove i primi 
fantasmati, sia e si possa con molta raggion chiamare un primo 
et innato concetto nell’umano intelletto, anima dell’anima intel- 
lettiva, poi che da questo essa anima, esso intelletto riceve facoltà 
di essere e potere essere intelligente e dotto e di bene operare. E 
senza questo concetto e questo disegno interno et esterno prattico 
sensibile non sa né può sapere né intendere né operare. Però è 
raggio di quella virtù interna et imagine divina impressa nell’ani- 
ma nostra a reggere, governare questi sensi, questo intelletto, 
questo giudizio discretivo e generale; è quello spirito del disegno, 
che conosce tutte le bellezze delli oggetti e distingue le spezie e 


I. Cfr. p. 2070 e la nota 1. 
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perfette proporzioni imaginarie e reali; è quel’ingegno sottile et 
elevato ad ogni speculazione et operazione intellettiva e prattica, 
e tutto, o bene o male, secondo la facoltà del suo intelletto.” 

Ora avendo noi così distinto e dechiarato qual sia e s'intenda 
disegno et anima di lui, e qual sia e s’intenda spirito e giudizio 
discretivo, e qual sia e s’intenda corpo, sostanza formativa, ver- 
remo ora a dechiarare tre spezie de’ disegni esterni, per compire la 
cognizione di questo disegno in quanto si aspetta alla prattica et 
operazioni nostre et in che oggetto più singolarmente si scopra e 
più singolarmente operi. 


TRE SPECIE DEL DISEGNO ESTERNO, UNO NATURALE 
E DUE ARTIFICIALI 


Dicono alcuni, che disegno è solo la forma delle cose da Dio 
prodotte in questa machina del mondo, secondo le varie forme 
sensibili, visibili; et altri chiamano disegno le già dette forme li- 
neate;* ma noi troviamo che vi sono tre sorti di disegno esterno 
proprio a noi pittori: uno si chiama disegno naturale essemplare 
proprio e principale, dalla natura prodotto e poi dall’arte imitato.3 
L’altro si chiama disegno artificiale essemplare dell’artificio uma- 
no, col quale formiamo varie invenzioni e concetti istorici e poetici.* 
Il terzo lo chiamaremo disegno pur artificiale, ma fantastico, che 
sarà di tutte le bizarrie, capricci, invenzioni, fantasie e ghiribizzi 
dell’uomo; e di queste tre specie ne raggionaremo distintamente, 
cominciando dal primo. 

La prima e principale spezie et anco più necessaria è quella del 
disegno esterno naturale essemplare e qual si voglia cosa esterna, 
O pur tutte le forme esterne insieme di qual si voglia cosa sensibile 
di questo mondo grande. Dico in prima che le forme delle cose 
sensibili principalmente il disegno e professioni sue vanno imi- 
tando, perché, essendo questo mondo grande diviso in tre gradi 
principali di creature, in quelle che sono tutto spirito senza materia, 


1. Cfr. Grassi, Disegno, p.21: «In conclusione: all'origine tanto del 
disegno artistico (esterno), quanto del disegno geometrico-matematico, è 
il concetto universale o idea o categoria del conoscere, che si forma nel- 
l’intelletto come immagine interna di qualsiasi cosa». 2. Sul disegno di- 
vino cfr. ZUccARI, Idea, 1, pp. 8 seg. 3. Cfr. p. 2078 e la nota 1. 4. Un 
artificio tutto mentale. ‘5. Una fantasia non meno mentale, 
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senza corpo, che noi chiamiamo angioli, in quelle che sono tutta 
materia, cioè che hanno forma docibile dalla natura, et altri im- 
mersi nella materia; e questi tre gradi potiamo anco assomigliare 
alle tre specie dei disegni: l’interno intellettivo alle sostanze an- 
geliche;”* l’altri due, uno cavato dalle forme tutte sostanziali della 
natura, l’altro nella materia immerso, prodottivo, fantastico. Ma 
i tre gradi di creature principali sono divisi in cinque ordini. 

Nel primo sono i corpi semplici, ma corrottibili, come i puri 
elementi, fuoco, aria, acqua e terra. 

Nel secondo le cose comprese, che hanno l'essere solo senza vi- 
ta, come le pietre, i metalli, li vapori, le impressioni, colori, 0 
per dir meglio nuvole, comete, folgori, lampi, tuoni sempre nuovi. 

Nel terzo i corpi semplici ma incorrottibili, come i cieli ornati 
di stelle erranti e fisse, che girano di continuo per dar vita e con- 
servare le cose qua giù. 

Nel quarto le piante, che vivono di vita vegetabile, che si notri- 
scono, crescono e generano. 

Nel quinto gli animali, che vivono di vita sensitiva, siano mo’ 
imperfetti come le co[n]chiglie et ostrighe marine, che non si muo- 
vono se non dilatandosi e restringendosi, o mezzani come la for- 
mica e l’api, che hanno i sensi erranti e si muovono; o pure 
perfetti come il cane, il leone, l’elefante, l'aquila, la balena, i 
quali, oltre il moto perfetto, hanno ancora tutti i sensi interni 
et esterni, o perfetti in quelli che sono compresi di spirito intellet- 
tivo et immortale e di corpo come creature mezzane, che sono 
tutti gl’uomini e, secondo l’opinione di Platone, e’ demoni o cac- 
ciademoni, che noi chiamiamo angioli.? 

Ora l’arte nostra della pittura non può imitare né effiggiare que- 
ste prime sostanze parti principali del mondo, non sottogiacendo 
loro a’ nostri sensi né a gli occhi nostri; anzi, che i primi filosofi 
con pennelli de gl’intelletti loro e con i colori de’ lor pensieri non le 
potero effiggiare né imitare, perché gli occhi nostri interni alla con- 
templazione loro, secondo dice il Filosofo, sono come gli occhi 
della nottola impotenti a rimirare il sole: e così anco per l’istessa 
raggione non potiamo effiggiare l'anime nostre. 

Dico di più, che le forme esterne delle cose sensibili della natu- 


1. Cfr. Zuccari, Idea, 1, pp. 10 sgg. 2. Per simili classificazioni naturali- 
‘stiche di tradizione aristocratica cfr. DANTI, pp. 1762 sgg., ALDROVANDI, 


qui I, pp. 923 sgg. 
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ra sono il nostro vero disegno esterno naturale sensibile per un’al- 
tra raggione; cioè perché le forme interne e sostanziali di queste 
istesse cose naturali, non essendo anco tutte sensibili o visibili, non 
si ponno effiggiare né dipingere, e solo i filosofi minori, che noi 
chiamiamo fisici, animatici, naturali, con l’interni occhi loro gli 
vogliono conoscere e ben spesso imperfettamente, così con l’arte 
del disegno interno le depingono entro di sé.’ 

Dunque solamente le forme esterne delle cose sensibili naturali 
ponno dalla pittura esser imitate; e questa può solamente quelle 
imitare al vivo e vero modo. E così questo mondo visibile crea- 
to dal supremo facitore Iddio con tant’arte distinto e con tanto 
magistero ornato è il primo e principal nostro disegno esterno, 
e questo principalmente è necessario per l’imitazione a noi pittori 
et alli scultori et architetti. Perché se il pittore, scultore et architet- 
to ha da operare, pingere, intagliare e fabricare, deve necessaria- 
mente avere per primo modello essa natura e la forma esteriore 
naturale de’ cieli, delle stelle, delle comete, delle nubi, della piog- 
gia, della neve, delle tempeste, degli elementi, delle pietre, sterpi, 
monti, colli, campagne, prati, valli, caverne, fonti, rivi, torrenti, 
fiumi, laghi, mari, animali aerei, acquatici e terrestri, ché per 
questo si dechiara anco questo disegno esterno esser disegno na- 
turale essemplare di cose che naturalmente ammaestrano queste 
professioni nostre e cagionano l’arte.? 

Ben è vero che la forma e l’artificio del corpo umano, principale 
oggetto nostro e particolar disegno esterno naturale, da noi con 
particolare studio imitato, è caggione del maggior pregio e valor 
dell’arte nostra.? E se di questo vogliamo essaminare l’artificio, così 
interno come esterno, lo trovaremo formato e distinto con tanta 
grazia, con tant’arte, con tant’ordine, regola e proporzione, che 
più non potiamo né intendere né sapere, sì nell'unione di tutto il 
corpo, come nelle sue parti particolari, capo, braccia, mano, piedi, 
e scorgendosi composto con tant’ordine, artificio e misura di qua- 
lità e quantità d’ossa, carne, nervi e muscoli, che ben appare opera 
e simulacro divino. Onde Giobbe disse: «Signore, le tue mani 


1. Cfr. diversamente DANTI, pp. 260 sg. 2. Si ricordino le esemplificazio- 
ni della universalità della pittura, a proposito del suo primato: cfr. LEONAR- 
po, CastIGLIONE, VarcHI, DoLce, Bronpo, Pino, V. BORGHINI, R. BoRr- 
GHINI, qui I, pp. 480, 484, 490 sg., 528, 496 sgg., 814 sg., 767, 770, 763 sg., 
555, 614, 655, 668, 682. 3. Cfr. DANTI, qui pp. 1682 seg. 
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m’han fatto, di pelle e di carne tu m'hai vestito, e d’ossa e di nervi 
tu m'hai compaginato ».* E ben si vede che Iddio serbò per ultima 
fattura questa dell’uomo, quasi che in essa volesse epilogare la po- 
tenza, la sapienza e la bontà sua. Così, dotandolo di tanti beni 
spirituali e temporali, lo pose nel terrestre paradiso quasi un se- 
condo Iddio, constituendolo libero possessor di tutte le cose, e 
venuta la pienezza del tempo, per salvar l’uomo sé stesso vestì 
di questa umana spoglia e si cinse questo corporeo manto. Sì che 
questo fra tutte le creature è di grado più eminente e di più bella 
forma dotato et in sé contiene tutte le cose sensibili et intelli- 
gibili; le prime nel corpo e l’altre nell'anima. Perciò vi furono 
alcuni elevati ingegni, che nel corpo umano vi trovarono i globi 
celesti et i suoi motori, le stelle, il sole, la luna, gli elementi, i fonti, 
i fiumi, i torrenti, i laghi, i mari, i colli, le valli, i monti, l’oriente, 
l'occidente, il settentrione, il mezogiorno et il primo motore. E 
se volete i globi celesti et i suoi motori, ecco i sensi interni e gli 
organi loro fabricati apponto in forma di globi. 

Se le stelle, ecco i sensi esterni. 

Se il sole e la luna, ecco gl’occhi. 

Se gli elementi, ecco i quattro umori, sangue, colera, femme 
e malenconia. 

Se i fonti et i fiumi, ecco le vene. 

Se i colli, le valli et i monti, ecco le varie parti del corpo. 

Se le quattro parti del mondo, oriente, occidente, settentrio- 
ne e mezogiorno, mirate l’uomo eretto in piedi con le braccia 
aperte, forma il circolo del mondo.” Finalmente volete il primo 
motor nell’uomo, ecco l’anima intellettiva, ecco il disegno. 

Platone disse che la fabrica dell’uomo è simile ad un arbore 
roversciato c'ha le radici in sù et i rami in giù. 

Aristotele afferma che nei varii corpi d’uomini si trovano parti 
simili a quelle degl’animali, come fronte, ciglia, occhi, naso, labra, 
bocca, denti e mano; dalle quali egli va argomentando l’inclinazio- 
ne naturale dell’uomo, come dal naso aquilino argomenta nel- 
l’uomo magnanimità, dalle ciglia irsute e dalla guardatura degli 
occhi volpini la sagacità e cose simili.3 Per questo credo anco che 
1 più dotti Greci chiamassero l’uomo microcosmo, cioè picciol 
mondo; e se nella Sacra Scrittura si dice che i cieli e le creature 


1. Job, 10, 11. 2. Sullo stesso motivo vitruviano cfr. p. 1616 e le note 
relative. 3. Cfr. GauRICO, pp. 147, 145, 139 S@g- 
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più basse siano ugne e dita di Dio, si dice anco che la fabrica di 
questo uomo è opera delle mani stesse di Dio et a sua imagine e 
similitudine creato.! 

Però, se ben noi pittori e scultori siamo diligenti in considerar 
tutte le parti di questo mondo grande per imitarlo con l’arte 
nostra, tuttavia con maggior studio dobbiamo più particolarmente 
osservare questo mondo picciolo e tutte le sue parti per divenire 
eccellenti e perfetti: posciaché più in esso che in altra creatura si 
scopre la dignità e l'eccellenza di questa arte. Onde vediamo quanto 
siano stimati i ritratti naturali et in particolare la parte della faccia, 
che è la più bella e la più nobile e quasi il cielo di questo picciol 
mondo.” 

Però quando si mira alcuna bella pittura, in cui siano varie fi- 
gure di diverse cose naturali, prima si fissa lo sguardo nelle figure 
umane, e si considerano i moti, i gesti, le proporzioni, gli effet- 
ti, le vivezze loro, le tinte, i colori, e se è ben osservato et imi- 
tato il vero, et in particolare si mira la faccia come propria espres- 
sione del vero e parte più singolare.? 

E sì come l'oratore, volendo far un’orazione, prima inventa, 
poi dispone, orna, manda a memoria e finalmente prononcia: e 
nella tessitura dell’istessa orazione va prima diligentemente con- 
siderando l’essordio, la narrazione, la confirmazione, la confuta- 
zione e la perorazione; così il buon pittore deve considerare tutte 
le parti della sua pittura: l’invenzione,* la disposizione e la com- 
posizione;5 e vedere se le figure esprimono l’allegrezza, la mestizia, 
il timore o la maraviglia, ch'egli intende di rapresentare in esse 
figure, con stupore, ammirazione, timore e spavento degli im- 
provisi casi et accidenti, che sono i primi aspetti della vista; il 
decoro e magnificenza degli apparati delli abiti e degli orna- 
menti, la proporzione delle figure, intelligenza dell’ignudo, la 


1. Gen., 2, 7. 2. La concezione microcosmica dell’uomo viene ad annul- 
lare anche le preoccupazioni controriformistiche del PALEOTTI, pp. 337 Sg&. 
nei riguardi del ritratto. Per una simile concezione «supersubbiettiva» 
cfr. Lomazzo, qui I, p. 692, e PANOFSKY, p. 60: «Anche il ritratto, il cui 
stesso nome esprime un rapporto d’imitazione . .. vien fatto . . . scaturire 
da un’Idea e forma intellettuale e universale valida». 3. Cfr. p. 2078 e la 
nota 1. Si noti il cedimento ad argomentazioni convenzionali dell’ut pictura 
poesis; cfr., ad esempio, R. ALBERTI, qui I, pp. 365 sgg. 4. Sulle cui carat- 
teristiche cfr. soprattutto DOLCE, qui I, pp. 792 sgg. 5. Sui loro requisiti 
tradizionali e la loro derivazione dalle classificazioni retoriche cfr. Pino, 


qui I, pp. 758 sgg. 
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grazia e la maniera del colorito, e buon disegno e l’altre cose per- 
tinenti alla buona e bella pittura. Così anche le fabriche et i casa- 
menti, se sono ben disposti e ben intesi, i paesi, gli animali, il luo- 
go e la stagione a i soggetti proporzionata, e simili. Parimente lo 
scultore deve essaminare la disposizione, la maniera e la buo- 
na regola d’operare, et altretanto far l’architetto. E perché il 
fondamento d’ogni operazione consiste nell’intelligenza della cosa 
che s'intende operare, e questa non si può acquistare senza prat- 
tica e la prattica presuppone la teorica di buon disegno interno et 
esterno, però fa bisogno studiare con molta diligenza. E perché 
quasi tutti gli individui naturali patiscono qualche imperfezzione 
e rarissimi sono i perfetti, massime il corpo umano, che spesso 
è manchevole in proporzione e disposizione di qualche membro, 
è necessario al pittore et allo scultore acquistare la buona cogni- 
zione delle parti e simmet[r]ica del corpo umano, e d’esso corpo 
sciegliere le parti più belle e le più graziose per formarne una figura 
di tutta eccellenza ad imitazione pure della natura nelle sue più 
belle e perfette opere. Così fece Zeusi nel formare alli Crotoniesi 
la lor dea, facendo la scielta di sette più graziose e formose gio- 
vane, e di quelle scelse le più belle parti, et unite insieme formò 
la sua bellissima Venere famosa insino a tempi nostri, che fu poi 
regola e norma della più bella e più leggiadra e perfetta proporzio- 
ne e beltà feminile che si trovasse. Così fecero anco altri eccellenti 
pittori e scultori nel formar le statue dei lor dèi in diverse propor- 
zioni, secondo la natura e qualità loro: et il tutto pigliarono dalla 
natura, secondo ch’ella con le complessioni più e meno robuste, 
O più e meno molli e delicate, dà spesso le proporzioni delle mem- 
bra del corpo accompagnando l’esterno all’interno. Onde vediamo 
che i corpi umani sono varii di forme e di proporzioni: altri magri, 
altri grassi, altri asciutti, altri pastosi e teneri, altri di proporzione 
di sette teste, altri di otto, altri di nove e meza, altri di dieci, 
com°è l’Apollo nel Belvedere di Roma; così le Ninfe e le Vergini 
Vestali d’otto e mezza e nove teste dagli antichi furon figurate; 
Giove, Giunone, Plutone, Nettuno et altri simili di nove e nove e 
mezza, come Marte, Ercole, Saturno e Mercurio.? 

1. Tutti requisiti canonici; cfr. ancora DOLCE, qui I, pp. 792 sgg. 2. Sul 
processo selettivo di Zeusi cfr. RAFFAELLO, qui II, p.1530, CASTIGLIONE, qui 
II, p. 1533, ARMENINI, Qui II, pp. 1486, 2022, e le note relative. 3. Sulle 


varie proporzioni degli dèi cfr. soprattutto Lomazzo, Trattato, qui II, pp. 
1865 sgg. 
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Di sette e sette e meza Bacco, Sileno, Pan, Fauni e Silvani, ma 
la più commune e bella proporzione del corpo umano è di nove 
teste in dieci," come più a pieno di queste regole e simmet[r]ica del 
corpo umano ne trattaremo a parte nella scala del disegno, che 
appresso questo secondo libro disegniamo porre; e questo ba- 
sti per la prima specie del disegno esterno. Or passiamo alla 
seconda. 


DELLA SECONDA SPEZIE DEL DISEGNO ESTERNO 
ARTIFICIALE PERFETTO 


A questa prima spezie di disegno esterno naturale essemplare, 
tanto necessario a noi pittori, scultori et architetti per le nostre 
operazioni, succede il disegno esterno artificiale perfetto, il quale 
è causa delle operazioni nostre stesse e che di più è solo fra le 
altre spezie, anzi fra gli altri significati del disegno interno et 
esterno: communemente anco fra il volgo stesso semplicemen- 
te è chiamato disegno; il quale non solo è quello che già ab- 
biamo dichiarato nel capitolo secondo semplice lineamento, che 
è puro disegno e semplice linea,° ma ora intendiamo trattare del 
disegno perfetto artificiale et essemplare, vestito di accidenti, di 
chiari et oscuri, col quale la professione nostra in particolare di 
pittura si nodrisce e perfezziona, come ancora la scoltura o ar- 
chitettura, poi che questo è il vero latte, nodrimento e sostanza 
singolare di queste professioni, e col quale noi altri, avendo pri- 
ma formato nella nostra mente una invenzione, o disegno inter- 
no, formiamo poi questo esterno con gli accidenti suoi perfetti in 
carta o altra materia, per dipingere poi con più perfezzione in 
muro, in tela, in tavola o altrove; e con altro nome ancora que- 
sta sorte di disegno chiamiamo cartoni, modelli, essempi, e si- 
mili.3 

Bisogna però qui avvertire che il disegno esterno artificiale è 
di due, anzi di più sorti: uno prodotto dall'arte stessa della pittura, 
e questo anco in più maniere, come diremo appresso, e l’altro dal- 
l’altre arti, essendo la pittura et il disegno non solo imitatrici et 
emuli della natura, ma ancora di tutte l’arti. Ma di questo secondo 


1. Per tali misure vitruviane e pseudo-varroniane cfr. GAuRICO, qui pp. 


1732 sgg. 2. Cfr. pp. 2085 sgg. 3. La tecnica diviene così una mera ca- 
sistica accidentale. 
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non raggiono ora qui, perché se le altre arti nelle loro operazioni 
ricercano qualche disegno, o modello o essemplare, per potere 
operare, come il ricamatore, il fabro, il legnaiuolo, orefice e simili, 
l’arte della pittura o del disegno, che è quello che gli forma per 
figurare le cose da queste arti prodotte, non dipende però, né 
questa né quello, da loro. Ma all’opposito tutte quelle hanno 
origine e dependenza da questo solo, che ora trattiamo, imperoché 
senza disegno interno et esterno prattico artificiale non ponno 
quelle operare; ove tutte le arti di che genere si siano, liberali o 
mecaniche, sono sottoposte al disegno intellettivo e prattico nostro 
artificiale. Ove anco noi vediamo che quelli artefici, i quali hanno 
qualche intelligenza o prattica del disegno, oprano effetti maravi- 
gliosi e fanno opere degne di gran lode e di prezzo grande, come 
vediamo ricami fatti da eccellenti ricamatori, come ancora vasi, 
tazzoni, candelieri, croce et altri simili cose d’argento e d’oro, da 
orefici et argentieri fabricate con tanto artificio et ammirazione, 
che paiono formate dalla Natura stessa, tra quali nondimeno sono 
alcuni gradi di operazioni, secondo che più o meno eccellenti 
nell’arte del disegno sono questi et altri artefici.* 

E se poi altre arti non hanno bisogno di disegno o modello 
esterno nell’operare, ma più sono di essempio esterno altrui, o d’in- 
telligenza esterna di quelle opere, come quella del soldato per es- 
sempio nella guerra, nella quale per farsi prattico è necessario leg- 
gere istorie de’ più valorosi e prudenti guerrieri, servire nella 
milizia allungo, osservare i fatti egregii de’ più saggi e coraggiosi 
et in quella avere buon giudizio naturale nell’osservare tutte le 
cose necessarie da sapere in quella professione, per non perdere 
con vergogna, ma vivere con gloria et acquisto; nientedimeno in 
queste arti e simili si vede che hanno bisogno del disegno almeno 
interno, come tutte le altre, et in questo sotto di questo militano. 

Per tornare al mio proposito per questo discorso fatto così in 
passare, io non raggiono ora di questa sorte di disegno esterno 
artificiale essemplare delle arti, quando tratto della seconda spe- 
zie del disegno esterno proprio a noi pittori, scultori et architet- 
ti, ma solo del disegno esterno artificiale essemplare sì, ma però 
prodotto dall’arte istessa della pittura, ad imitazione di cose natu- 
rali. 


1. Su tale predominio del disegno cfr. DONI, VASARI, BORGHINI, ARMENINI, 
qui pp. 1906, 1912, 1982 sgg., 2002. 
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Né qui alcuno ci voglia riprendere, che noi chiamiamo questa 
circonscrizzione di linee formate disegno, però che alcuni vorran- 
no dire che questa esteriormente così formata e questa prattica 
di disegnare non sia disegno, ma opera del disegno, e pure è di- 
segno e con disegno formato." Ma come se la voglino intende- 
re, questo poco importa, perché noi parliamo conforme all'uso 
della nostra professione et anco secondo lo stile commune: con- 
ciosia che l’opera del disegno è intesa per l’istesso disegno. Ab- 
biamo detto ancora disegno intellettivo e prattico: l’uno per 
l’intelligenza e l’altro per la prattica, che così viene interiormen- 
te et esteriormente allumando l’intelletto. E di questi disegni 
che così disegnati sono sogliamo dire noi professori: questo è un 
buon disegno, il disegnatore di quello è un intelligente disegna- 
tore; parimente un’opera ben fatta, con buona intelligenza di 
proporzione e grazia, essere fatta con buon disegno; et ove non 
sia quella intelligenza di giuste proporzioni, quantunque sia ben 
colorita e graziosa, sogliamo dire: questo tale è un buon colorito- 
re, ma ha poco disegno.? Sì che il disegno è spirito e grazia e pro- 
porzione, e forma circonscritta con regola di misure.? L’istessa 
prattica, dunque, e l’intelligenza del lineare o dintornare è da noi 


1. I soliti cavilli razionali frequenti nella dissertazione zuccariana; cfr., ad 
esempio, pp. 2082 sg. 2. Si noti il compromesso tra il classicismo veneto 
(cfr. DOLCE, qui I, pp. 800 sgg.) e il disegno vasariano (cfr. qui II, pp. 1912 
sgg., e VASARI, 1568, II, p. 807 (VII, p. 431], €11, pp.812 sg. [VII, pp. 446 sgg.]: 
«Andando un giorno Michelagnolo et il Vasari a vedere Tiziano in Belve- 
dere, videro in un quadro, che allora avea condotto, una femina ignuda, 
figurata per una Danae che aveva in grembo Giove trasformato in pioggia 
d’oro, e molto, come si fa in presenza, gliele lodarono. Dopo partiti che 
furono da lui, ragionandosi del fare di Tiziano, il Buonarroto lo comendò 
assai, dicendo che molto gli piaceva il colorito suo e la maniera, ma che era 
un peccato che a Vinezia non s’imparasse da principio a disegnare bene e 
che non avessono que’ pittori miglior modo nello studio: ‘‘*Conciosia — 
diss’egli - che se quest'uomo fusse punto aiutato dall’arte e dal disegno 
come è dalla natura, e massimamente nel contrafare il vivo, non si potrebbe 
far più né meglio, avendo egli bellissimo spirito et una molto vaga e vivace 
maniera”. Et in fatti così è vero, perciò che chi non ha disegnato assai e 
studiato cose scelte, antiche e moderne, non può fare bene di pratica da sé, 
né aiutare le cose che si ritranno dal vivo, dando loro quella grazia e perfez- 
zione che dà l’arte fuori dell’ordine della natura, la quale fa ordinariamente 
alcune parti che non son belle »). Per tale compromesso cfr. Pino, I, p. 127: 
«Se Tiziano e Michiel Angelo fussero un corpo solo, over al disegno di 
Michiel Angelo aggiontovi il colore di Tiziano, se gli potrebbe dir lo dio 
della pittura». 3. Formula compromissioria tra la spirituale e soggettiva 
grazia platonica e la regolare bellezza aristotelica; cfr. pp.1671sgg. 3. Cfr. 
la nota 3 di p. 2093. 
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detta disegno: tanto più singolare e perfetto quanto meglio vien 
formato con gli accidenti suoi de’ chiari et oscuri.' 

Questo dunque è il principale nostro disegno esterno artifi- 
ciale perfetto, dal quale l’arte nostra della pittura ha principal- 
mente origine, et appresso di lei molte altre; e con questo studia- 
mo, appresso le forme naturali et artificiali, d’imitare tutte le cose 
con gli accidenti suoi. Però questo disegno esteriormente for- 
mato è di due sorti: l’uno semplicemente lineato, e questo è puro 
disegno; l’altro misto di chiari e di oscuri, e questo è più perfet- 
to e specie particolare di pittura, da cui vien avvivato e favorito 
di spirito e corpo. Questa in più maniere e modi si può formare, 
e figurare lineato et ombreggiato poi con semplice acquarella, e 
ciò può essere con più sorti di licori impalpabili, conducendolo con 
tinte di acquarelle rosse, nere, azurre, pavonazze, come di ogni al- 
tra sorte che alcuni più piaccia, sopra carta lineati o dintornati di 
penna o di lapis, o dell’istesse acquarelle di colori. Parimente si 
ponno l’istesse carte tingere di quel colore che altrui più piaccia 
lumiggiarvi poi sopra, di biacca. Ma il più ordinariamente si 
suol disegnare sopra carta azurra così communemente detta, o 
ingiallita al fumo, che dà grazioso disegnare.” 

Ora, avendo così dichiarato il disegno et insieme accennato il 
modo di disegnare, non restarò qui senza avvertire i giovani stu- 
diosi, che sì nel disegnare come nel colorire si conviene avere l’oc- 
chio alle tre parti del disegno, nel capitolo secondo detto anima, 
spirito e corpo. Il corpo è la forma esteriore; et a questo si deve 
dar proporzione di regola e misura, delle quali ne trattaremo altro- 
ve. E perché questo sia compito e perfetto, deve aver anima e spi- 
rito. Lo spirito è quella vivezza e fierezza di moto che deve avere 
la figura nello sguardo, e gesti per far bene l’officio suo secondo i 
soggetti.* 

L’anima poi è la grazia, la leggiadria e facilità del disegnare e 
colorire senza stento et affettazione;5 di che altrove più chiaramente 
si raggionarà. Adesso passaremo a mostrare la necessità di questo 


1. Sul chiaroscuro della pittura e scultura cfr. soprattutto LEONARDO, qui I, 
PP. 479 SE8., 482, 484 sg., 737, ARMENINI, qui I, p. 377, € II, pp. 2015 Sgg., 
Lomazzo, qui I, pp. 967 sgg., II, pp. 1995 sgg.. 2. Sulla carte tinte cfr. 
VASARI, BORGHINI, ARMENINI, qui pp. 1922, 1985, 2006. 3. Cfr. Var- 
CHI, qui II, pp. 2087 sgg. 4. Cfr. le caratteristiche della grazia, pp. 1672 
sgg. 5. Sui pericoli dell’affettazione cfr. ALBERTI-ZUCCARO, qui p. 2058 
e la nota 6. 
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disegno esterno artificiale perfetto e prattico; perché da qui si 
vederà la diversità dei nostri comprofessori in eccellenza mal 
operare senza esso. Questo se bene è necessario assolutamente alle 
operazioni nostre di pittura, scoltura et architettura, a perfezzio- 
narle; nientedimeno è necessario, con esso disegno esterno natu- 
rale, principalmente l’interno intellettivo sensitivo: ma quello 
come mero essemplare commune et imperfetto, e questo come 
essemplare proprio e perfetto. Nel che anco consiste la differenza 
fra i pittori eccellenti, scultori et architetti, et altri di nostra profes- 
sione di poca eccellenza: che dove questi non sanno disegnare, 
scolpire, né fabricare senza la scorta del disegno esterno essem- 
plare, quelli oprano queste stesse cose senz’altra interna scorta di 
altra intelligenza, come vediamo per esperienza. Anzi i principianti 
tutti, e molti già di età e di professione vecchi, ma però ignoranti, 
non avendo, come converrebbe, l’interno disegno intellettivo in 
loro, non possono operare, dipingere, scolpire e fabricare senza 
l'esterno disegno e modello fatto da altri più intelligenti e più 
eccellenti in dette professioni; e questo è segno della imperfezzione 
grande dell’arte in loro, però che, se bene questi hanno entro di 
sé stessi il disegno interno intellettivo sensitivo formato, ma im- 
perfetto, nondimeno riescono i disegni loro esterni di poca sostanza 
e di poco concetto.! Et a costoro in spezie è necessario questo di- 
segno esterno artificiale essemplare perfetto; e ciò tanto più, che 
così anco si dà sodisfazzione a chi fa oprare, dipingere, scolpire e 
fabricare, e ci assicuriamo che l’invenzioni nostre e disegni interni 
non ci cadano dalla memoria, che in noi è tanto debole. Ma princi- 
palmente ancora perché veniamo con tale prattica a perfezzionare 
noi medesimi nella teorica, che bene spesso non riesce facilmente 
in prattica, quando siano per teorica sola disegnati entro di noi, 
se prima anco non la proviamo in prattica, esteriormente disegnan- 
do tuttavia. E così quelli che oprano in dette professioni con i di- 


1. Sui limiti dei modelli naturali cfr. ALBERTI-Zuccaro, qui I, p. 1012, e 
anche II, p. 2078 e la nota 1. Vedi anche PanorsKy, p. 68: «Lo Zuccari 
che, nonostante la sua dottrina delle Idee, aveva un orientamento essenzial- 
mente peripatetico-scolastico, non poté trovare la soluzione al problema 
del soggetto e dell’oggetto se non mediante un parallelismo tra creazione 
naturale e creazione artistica, attribuendo quindi allo spirito dell’artista la 
facoltà di gareggiare con la natura mediante una rappresentazione delle 
cose create indipendente da qualsiasi modello, ossia con la libera invenzione 
di molteplici capricci e cose varie e fantastiche; non però la facoltà di supera- 
re la natura stessa con eliminazioni o aggiunte». 
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segni et essemplari altrui e non sanno per sé stessi disegnare al 
di fuori, è segno non pure della imperfezzione dell’arte in loro, ma 
di più della privazione dell’intelligenza interna et esterna.* 

Là dove che i pittori, così scultori et architetti intelligenti e 
valent'uomini oprano talora senza la scorta di disegno ester- 
no artificiale, ma con quel disegno naturale, o interno intellettivo 
sensitivo, più o meno però perfetto, ma più perfettamente sem- 
pre con l’esterno artificiale ben considerato, e questi sono i più 
singolari e perfetti, che così affinano i loro concetti e perfezziona- 
no le opere loro. E qui è d’avvertire che sono due sorti di valentuo- 
mini: una sorte dalla natura semplicemente prodotti, l’altra dalla 
natura e dallo studio affinati, l’uno e l’altro più e meno però 
perfetti, secondo la intelligenza e capacità loro. Li naturali sem- 
plici con la bella idea e viva prontezza oprano talora maraviglie di 
pura prattica senza altro disegno esterno, o pure di poca sostanza; 
et a questi avverrà che non sempre potranno operare rettamente, 
e succederà loro di molte scappate, secondo la disposizione del 
genio naturale, non avendo l’arte dell’operare per regola di teorica, 
ma solo di prattica naturale; e non avendo questi a buonora pro- 
curato né gustato la correzzione degli studi e della teorica e buona 
intelligenza, quanto più poi fatta la prattica vorranno talora porvi 
più accuratezza e diligenza, meno faranno, perdendo quello spirito 
e quella vivezza e grazia, che per natura semplicemente hanno; e 
talora pareranno deboli e fiacchi principianti.’ Ma gli altri, dalla 
natura e dallo studio aiutati, come più saggi e più prudenti per- 
fezzionaranno sempre più l’opere loro, e rare volte che in questi 
si veda scorrezzione di momento, o stroppiamento di figure, come 
ancora in quanto alli componimenti delle istorie, parte tanto 
principale alla tessitura del concetto, alla disposizione della figura, 
che in esse concorrano, e quanto alla grazia, ai decori et altre parti 
che convengono alla perfezzione e bellezza delle opere; però che 
lo studio è quello che, aiutato dal buon giudizio e buon ingegno 
naturale, purga e perfezziona il tutto: dove che la semplice prattica 
è sottoposta e facile a cadere in molti errori d’imperfezzione e 


1. Riprova doppiamente negativa, che non ammette nemmeno il caso del- 
l'esercizio necessario all’apprendista, in vigore nella stessa Accademia 
romana. Cfr. PANOFSKY, pp. ISI sg. nota 45. Cfr. ARMENINI, qui pp. 2018 
sgg. 2.Si ricordi la tradizionale opposizione tra pratica e ragione; cfr. 
LEONARDO, qui I, pp. 71 Sgg., 731 sgg. e le note relative. 
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disordini, non avendo quel furore e vigor naturale il freno della 
correzzione degli studii et intelligenza più singolare. 

E quanto abbiamo detto si deve intendere, quando questi così 
diversamente oprano per lo più continuamente, che a questa 
maniera noi intendiamo avere distinti tutti i pittori e similmente 
scultori et architetti in loro ordini, e quali siano i primi e più ec- 
cellenti e nel primo e nel secondo e terzo grado; e così anco detto 
la cognizione del disegno esterno artificiale essemplare perfetto 
e sue proprietà; e si conosce non solo quanti ordini sono, come di 
pittori, scultori et architetti, cioè delli eccellenti, meno eccellenti, 
mediocri et infimi, ma anco come tutte le arti hanno necessità di 
questo disegno, e che tutte sotto di lui militano; tutto questo nel 
modo detto nel principio. Dalle quali cose si conosce che anco 
questo istesso disegno esterno, naturale, artificiale, perfetto è 
vita e spirito di tutte l’operazioni nostre e tutte l’intelligenze 
umane, sì in particolare di quelle che noi altri pittori, scultori et 
architetti operiamo, come di ogni altra scienza e prattica. 

Dove che nell’impresa della nostra Academia di Roma, che è 
una lanterna che ha tre sportelli e molti spiragli d’ogni intorno, 
sotto e sopra, da’ quali tutti spira fuora il lume; ma principalmen- 
te e chiaramente ci dimostrano li tre sportelli, significati per le tre 
professioni sudette, pittura, scultura et architettura, e li spera- 
gli, che servano ad allumare e vivificare appresso tutte le altre 
scienze e prattiche: e questo tutto ci accenna il lume del disegno 
intellettivo, speculativo e prattico, naturale et artificiale, sensiti- 
vo, fantastico, reale, che tutto in tutte le maniere nominato dà 
spirito e vita a tutte le operazioni et intelligenze umane, come ne’ 
discorsi fatti in quella Academia di Roma è notato.* Ma passiamo 
a raggionar della terza et ultima specie del disegno esterno pro- 
dottivo, discorsivo, fantastico. 


1. Si noti il parallelismo tra il disegno naturale e gli artisti naturali. Per il 
furore cfr. le riserve di ARMENINI, qui II, p. 1483, e gli apprezzamenti di 
VASARI e CELLINI, qui pp. 1921, 1933. 2. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, qui pp. 
2051 Sgg. 
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DELLA TERZA ET ULTIMA SPECIE DEL DISEGNO ESTERNO 
PRODOTTIVO, DISCORSIVO, FANTASTICO 


Avendo sin qui trattato dell’altre due spezie del disegno esterno, 
ora ci resta mostrare qual sia la terza che, unita con l’altre due, dà 
compimento a questo nostro disegno esterno. Questa terza specie 
è quella che rappresenta tutto quello che la mente umana, la 
fantasia et il capriccio di qual si voglia arte può inventare. E se 
bene è men perfetta delle sudette, nondimeno è necessario e gusto- 
so, e porge grandissimo aiuto, augumento e perfezzione a tutte le 
nostre operazioni et a quelle ancora di tutte l’altre arti, scienze e 
prattiche, formando nove invenzioni e capricci in qualonche sog- 
getto sia di partimenti et ornamenti di pittura, scultura et archi- 
tettura da farsi di stucco, di pietra, di marmi, bronzo, ferro, oro, 
argento, legname, ebano, avorio, o altra materia, o propria natu- 
rale, o artificiale, o finta di colori, ornamenti, o di qual si voglia 
altra arte, come di fontane, giardini, loggie, sale, tempii, palazzi, 
teatri, scene, apparati di feste, machine belliche e qual altra cosa, 
grottesche, arpie, festoni, cartelle, almanachi, sfere, forme mate- 
matiche, fortezze, ingegni di mille spezie, machine, molini, cifre, 
orologii, chimere, e che so io? Le quali cose tutte arricchiscono 
l’arte e fanno grandissimo ornamento, che tutto questo gran di- 
segno abbraccia; e di queste deve l’eccellente pittore, scultore et 
architetto esser copioso inventore e più di tutti il buon pittore, co- 
me universale e di concetti vario et ove ciascuno scuopre il giudizio 
e l'ingegno, lo spirito e la prontezza al disporre et ordinare." E chi 
di simili cose non è inventore, manca a sé stesso nell’occasioni 
onorate; però deve ciascuno usar ogni diligenza per inventarne: 
ma che però non siano disdicevoli e mal intese, come bene spesso 
se ne veggono in luoghi nobili e principali nelle cappelle et orna- 
menti d’altari, le quali spesso si commettano a semplici muratori 
e scarpellini, che non hanno il fondamento di buoni ordini e di- 
segno.* Però questi sì fatti ornamenti, in specie, non è sì facile la 


1. Alla contraffazione universale della pittura (cfr. soprattutto VASARI, qui I, 
PP. 496 sg.) subentra una universalità enciclopedica, la cui casistica trapassa 
dalla materia ai tipi edilizi, agli elementi decorativi, alle macchine, con 
una compiaciuta predilezione per il congegno e l'elemento fantastico (cfr. 
COMANINI, qui I, pp. 388 sgg.). 2. La convenienza, sempre più legata alla 
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disposizione, che non si debbia con molta avvertenza procurare 
che siano fatte con giudizio," come quelle che si veggono in Roma 
fatte da’ pittori et architetti eccellenti per ornare et abbellire sale, 
camere e cappelle, et in particolare quelle di Rafaele d’ Urbino, co- 
pioso e grazioso inventore di tutte le cose, come si veggono nel 
palazzo papale del Vaticano, nelle loggie, sale e camere di Giulio 
Secondo e di Leon Decimo et alla vigna di Madama in Prato, 
grottesche e partimenti di stucco di Gioanni da Udine suo creato, 
in questo specialmente valent'uomo. Così Perin del Vago uni- 
versale e grazioso si acquistò gloria nella bellissima Sala Regia da 
lui fatta con partimenti di stucco nella volta, e nelle facciate ric- 
‘chissima a maraviglia, che meritamente si chiama Sala Regia; e 
la sala di Torreborgia e cappelle et altre cose da lui dipinte il valor 
suo dimostrano.? Di questa maniera ha operato Tadeo Zuccaro in 
Roma, con maestà e grandezza, et a Caprarola pingendo sale, 
stanze e cappelle con artificio maraviglioso.* L’altar maggiore 
di Santo Lorenzo in Damaso di Roma et altre sale, loggie e cappelle 
e cose singolari l’eccellenza sua in questa arte chiaramente scopro- 
no.* E si può anco per essempio pigliare la Cappella Paolina, la 
quale ha ornamenti di stucco e di pitture varie e diverse ricchis- 
sime.* Per la buona strada ha parimente caminato Francesco Sal- 
viati, copioso e ricco nell’invenzioni, come ha mostrato nella sala 
del palazzo del Farnese in Campo di fiori e nella strada Giulia 


cultura degli artisti, si allontana dalla svalutata perizia tecnica (cfr. p. 2093 
nota 3). 1.Ladispostzione(cfr.p.2091), come accezione particolare della com- 
posizione, viene subordinata ad un'affine convenienza dell'invenzione (cfr. an- 
cora p. 2091), alla quale deve attenersi un moderato giudizio (cfr. ARMENINI, 
Lomazzo, qui pp. 1880, 1857). 2. Esempi di prammatica, già esibiti in 
varia accezione da DOLCE, pp. 163, 170, GILIO, qui I, p. 302, COMANINI, qui 
I, p. 400, LOMAZzzo, qui II, p. 1600, ARMENINI, qui II, pp. 2010 sgg. Per la 
Sala Regia cfr. VASARI, 1568, II, p. 366 [v, pp. 623 sg.]. 3. Cfr. Vasari, 
1568, II, pp. 702 sgg. [vII, pp. 107 sgg.]. 4. Cfr. VASARI, 1568, II, p. 712 [VII, 
p. 131]: «In S. LorENZO . .. [nel]la cappella di quel santo tutta lavorata 
di stucco, [Federigo Zuccari] fa nella tavola San Lorenzo in sulla graticola 
et il paradiso aperto, la quale tavola si aspetta debba riuscire opera bel- 
lissima». 5. Cfr. VASARI, 1568, II, p. 750 [vI, p. 215). 6. Cfr. VASARI, 
1568, 11, p. 638 [VvIT, p. 32]: «Dipinse Francesco al signor Ranuccio cardì- 
nale Sant'Agnolo di casa Farnese, nel salotto che è dinanzi alla maggior 
sala del palazzo de’ Farnesi, due facciate, con bellissimo capriccio: in 
una fece il signor Ranuccio Farnese il vecchio che da Eugenio quarto riceve 
il bastone del capitanato di Santa Chiesa, con alcune virtù, e nell’altra 
Papa Paolo terzo Farnese che dà il bastone della Chiesa al signor Pier 
Luigi, e mentre si vede venire da lontano Carlo quinto imperatore, ac- 
compagnato da Alessandro cardinale Farnese e da altri signori ritratti di 
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nel palazzo oggi delli Cevoli et in altri luoghi.® Così Michelangelo 
Bonaruota nel bellissimo partimento della volta della Cappella 
papale.* Baldassare da Siena, eccellente architetto e pittore, nella 
loggia del palazzo de’ Ghisi, ove pinse il partimento di stucco, con 
tant’arte che fa stupire chiunque lo mira;3 sì che gli eccellenti 
pittori, scultori et architetti non hanno sdegnato di procurare l’in- 
telligenza universale per esser copiosi e pronti nell’invenzioni, 
anzi si sono molto affatticati per diventar tali. Né qui si deve 
tacere la bellissima volta di prospettiva fatta nella sala Clementi- 
na da Gioanni Alberto dal Borgo San Sepolcro e l’altra in San 
Silvestro a Monte Cavallo dal medesimo di graziose e nuove in- 
venzioni. E tutto questo ho detto io per invitare i giovani ad affat- 
tigarsi d’essere universali e non perdersi in una operazione so- 
la del corpo umano, come hanno fatto alcuni con poco acquisto 
dell'uno e meno dell’altre cose. Convien dunque al buon pitto- 
re, come imitatore universale et emulo della natura, aver cogni- 
zione e prattica di tutte le cose naturali et artificiali et in partico- 
lare aver regola di prospettiva e di architettura per potere con 
intelligenza formar casamenti, palazzi e prospettive, così per fi- 
gurar animali aerei, terrestri et acquatici, e rappresentare boschi, 
campagne, prati, colli, monti, valli, laghi, fiumi, mari et in somma 
tutte le cose.ì 


naturale, Et in questa, oltra le dette e molte altre cose, dipinse una Fama 
et altre figure che sono molto ben fatte». 1. Cfr. VASARI, 1568, II, pp. 
638 sg. [vII, pp. 32 sg.]: «Al cardinale Riccio di Monte Pulciano dipinse 
nel suo palazzo di strada Giulia una bellissima sala, dove fece a fresco in 
più quadri molte storie di Davit, e fra l’altre una Bersabè in un bagno che 
si lava con molte altre femine, mentre Davit la sta a vedere . . . Lo sparti- 
mento è fatto con molte considerazioni et il colorito è vaghissimo, e per 
dire il vero, sentendosi Francesco gagliardo e copioso d’invenzione et 
avendo la mano ubbidiente all’ingegno, arebbe voluto sempre avere opere 
grandi e straordinarie alle mani». 2. Si noti come la volta Sistina sia 
ormai considerata uno dei tanti casi degni di rilievo. 3. Cfr. VASARI, 
1568, II, p. 139 [IV, p. 593]. 4. Una universalità, dunque, del tutto men- 
tale. 5. Esempi più recenti; Giovanni Alberti (1558-1601), menzionato da 
ALBERTI-ZUCCARO, s. p., tra i pittori dell’Accademia romana, dipinse la 
Sala Clementina in San Giovanni in Laterano nel 1600 circa; cfr. F. TITI, 
Descrizione delle pitture, sculture e architetture esposte al pubblico in Roma, 
Roma 1763, p. 216: «La volta, tutta prospettive con diversi sfondati, che 
la fanno andare in su, fatti con eccellenza, fu a bonissimo fresco dipinta 
con ornamenti assai ricchi e puttini che scortano di sotto in su molto vaghi, 
da Gio. Alberti dal Borgo; le figure però la maggior parte sono di Che- 
rubino suo fratello ». 6. Riaffiora una universalità enciclopedica, più scien- 
tifica che fenomenica (cfr. la nota 1 di p. 2100). 
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E sì come la natura è copiosa e varia e varie sono l’arti, co- 
sì il buon pittore deve esser vario e copioso e procurar sempre 
d’imitar il meglio.* 

Poi deve studiare intorno a questa terza spezie del disegno, cioè 
nuove invenzioni, capricci e cose varie e fantastiche per arrichi- 
re l’opere sue, ornarle et abbellirle. Così vediamo anco che la 
natura orna le piante di frondi, di fiori e frutti, e non le lascia ignu- 
de; così le spiagge et i colli:* ma si deve avvertire che tutte le 
cose vogliono una certa regola et una via di mezo e che si deve 
fuggire le oscenità e servar decoro, e chi non l’ha procura di 
acquistarlo, perché, sì come questi capricci regolati apportano 
grandezza, gli altri la tolgono. Et io soglio dire che, sì come in 
un convito regio non bastano quattro o sei sorti di vivande per 
delicate e preziose che siano, ma ve ne vogliono molte e tutte di- 
versamente condite, per satisfare a i diversi gusti de’ convitati, ol- 
tre l'apparecchio della tavola che deve essere ornata con tovaglie 
e tovagliuoli piegati in diverse foggie e coperti di frondi e di o- 
dorati fiori, et alta e regia credenza, che deve esser piena e copiosa 
di vasi d’argento et oro, oltre il bisogno necessario, i quali se bene 
non s’adoprano, servono però per ornamento, pompa e grandezza; 
così in una pittura grande o di sala o di galeria non bastano 
l’istorie e le figure al natural dipinte, ma vi vogliono alcuni orna- 
menti proporzionati, grottesche e capricci. Non bastano, dico, le 
due prime specie apportate del disegno esterno, ma vi si vuole 
anco questa terza per sodisfare alla diversità de’ gusti, o vero 
dicciamo, per star in questa similitudine del convito, che sì come 
per fare un bello e ben ordinato convito vi si ricercano tre per- 
sonaggi, un buon e dotto cuoco, un esperto e vigilante scalco et 
un credenziero polito, accorto e diligente ad ornare e vagheggiare 
la tavola; così queste tre specie di disegno richiedono accorto giu- 
dizio, bello intelletto e spiritoso ingegno.t E sì come le vivande 
solo ben cotte e staggionate si portano in tavola, così i concetti più 
sciolti si pongono in opera e non tutti li pensieri che non siano 


1. Il solito parallelismo tra arte e natura, per il quale cfr. p. 2078 e la nota 
I e pp. 2087, 2097. 2. Cfr. la nota precedente. 3. Convenienza postri- 
dentina, per la quale cfr. ALBERTI-ZuCccARO, qui p. 2058, e vedi ancora pp. 
2101 sg. 4. Si riafferma quella predilezione per le comparazioni, che già 
abbiamo sperimentato a proposito dell’impresa dell’Accademia romana 
(cfr. ALBERTI-ZuCccanRO, qui pp. 2051 sgg.). 
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limati, et il buon giudizio deve fare la scielta di essi, sì come il pru- 
dente scalco ordinare bene la cocina e tener l’occhio che la tavola 
sia sempre piena et a tutti partecipare delle ben condite vivande e 
saporito sale; né manchino accorti coppieri a spegnere la sete, che 
saranno lì ben posti, e vaghi colori. Il buon giudizio dunque et il 
buon gusto tutto ordina e dispone con il chiaro intelletto. Così 
a far una bella pittura e segnalata vi si ricercano queste tre qualità 
e tre specie del disegno, naturale, artificiale e fantastico; e se bene 
in questi disegni della terza specie, per esser capricci e bizzarrie, 
non si può dar regola particolare, con tutto ciò da quelli fatti da 
valentuomini si può cavare il buono et il bello, et il giudizio scie- 
gliere quello che è più grato all’occhio e più lodevole et imi- 
tarlo.* 

Sarà dunque bene che i giovani, per avvezzarsi a questo, co- 
minciano per tempo a disegnare varie e diverse cose, figure, paesi, 
animali, bizzarrie, partimenti, grottesche, prospettive et altre cose 
artificiali e naturali, e procurar di sempre conoscere il bello et il 
buono e fuggire certe indecenze e sconvenevolezze, e nelle cappelle, 
chiese e luoghi sacri non mai farci bizzarrie inoneste, mascare 
bestiali e termini satirici e simili; perché, se bene ne’ luoghi profani 
sono comportabili e permessi, in luogo sacro però non si devono 
in modo alcuno pingere.3 E per conclusione di questo capitolo, il 
buon pittore deve procurar di sapere queste tre spezie del disegno 
per servirsene nell’occasioni e farsene onore. Con che avendo 
noi compito di discorrere delle qualità di questo disegno esterno 
naturale, artificiale e fantastico proprio a noi pittori, scultori et 


1. À proposito del rapporto tra giudizio e gusto cfr. KLEIN, pp. 350 sg.: 
«Si gusto prend ainsi la place de giudizio, c'est pour se charger aussitòt de 
son hérédité intellectualiste. Le premier exemple que l’on serait tenté de 
citer à l’appui, est peut-étre ambigué: c’est Filarete complimentant son 
patron pour avoir su distinguer le gothique de l’antique: ‘“Signiore, la 
Signoria vostra comincia a gustare et a ’ntendere’’. Filarete a pu ne pas 
comprendre ces deux verbes comme synonymes et marquer une différence 
entre le jugement motivé (intendere) et le simple plaisir (gustare). Mais 
quand Vasari écrit que Michel-Ange ebbe giudizio e gusto în tutte le cose, 
l’intention est évidemment de rapprocher les deux notions; elle est plus 
claire encore chez Lomazzo, qui dit franchement à propos des divergences 
d’opinion sur la beauté féminine: giudizio ossia gusto della bellezza». 2.Cfr. 
invece p. 2098 e la nota 1. 3.La solita preoccupazione classicistica e 
postridentina per il rispetto dei generi letterari; cfr. DOLCE, qui I, pp. 792 
sgg., GILIO, qui I, pp. 849 sgg., PALEOTTI, pp. 442 Sgg., 445 Sg., COMANINI, 
Qui I, pp. 416 sgg., 427 588. 
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architetti, me ne passerò a raggionare delle tre principali figlie di 
questo disegno, che sono pittura, scultura et architettura. 


SI DICHIARA IL DISEGNO INTELLETTIVO E PRATTICO ESSER 
PARTICOLAR GENITORE DELLA PITTURA, SCULTURA ET AR- 
CHITETTURA, E LA PITTURA PRIMOGENITA FIGLIA 
E MADRE DEL SUO GENITORE 


È tempo oramai di ristringere in sostanza più particolare que- 
sto nostro disegno e venire alla distinzione e dichiarazione delle 
sue particolari professioni, e come egli sia genitore et autore della 
pittura, scultura et architettura, e così raggionare dell’opere sue 
esterne, secondo le varie specie di lui in parte accennate e nume- 
rate. Il disegno dunque intellettivo e prattico, se bene è genitore 
in genere di tutte le scienze e virtù intellettive, come si dichiarò 
nel primo libro, è però particolare della pittura, scultura et archi- 
tettura.! 

Questo disegno diremo esser seme di pianta dignissima e sin- 
golarissima, anzi l’istessa pianta, da cui spontano varii tronchi, 
che fruttano a gusto, diletto et utilità de gl’uomini frutti diversi 
e preziosi. E parmi ancora ch’io possa assomigliarlo a quella bella 
e vaga pianta di vite, che vide in sogno l’incarcerato coppiere del 
Re Faraone, che gli fu presaggio di liberazione, di vita e di felicità ;* 
a quella, dico, ch’aveva tre propagini carriche di grappi d’uva; 
poiché questo disegno nella terra fertile del nostro intelletto prat- 
tico a guisa di pianta vitale produce liquori soavissimi e si divide 
in queste tre professioni, pittura, scultura et architettura, le quali 
secondano il mondo con l’opere e con gli effetti suoi di diletto e 
d’utile grandissimo. 

Si potrebbe ancora con più proprio e grazioso simbolo rasso- 
migliar queste tre nobilissime professioni a quelle tre sorelle da 
famosi Greci dette le Grazie, cioè Aglaia, Eufrosina e Talia; 
poiché tutte tre unite insieme rendono questo mondo più gra- 
zioso a gli occhi nostri, fregiandolo, abbellendolo, ornandolo e 
facendolo assai più commodo per li nostri bisogni e per le recrea- 
zioni. E queste a similitudine delle Grazie si prendono per le 
mani e l’una rimira l’altra. Et al significato d’esse Grazie corri- 


1. Cfr. pp. 2033, 2062 sgg., 2094. 2. Gen., 40, 9-12. 
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spondono anco l’opere di queste: poiché, sì come Aglaia in greco 
significa splendida, Eufrosina letizia e Talia fiorente e verdeggian- 
te, è noto a ciascuno intelletto quanto rendino di gaudio e di le- 
tizia i nomi loro specialmente: così queste tre nostre professioni 
apportano di bellezza e di grandezza e commodità splendore e 
letizia e fanno, per dir così, fiorire e verdeggiare il mondo tutto, e 
tutto mercé del disegno.' 

Ne vi è dubbio alcuno presso gli intelligenti e quelli che di 
queste professioni si dilettano, che queste non siano figlie, come 
dicemmo, prodotte e generate dall’intelligenza e facoltà del dise- 
gno interno et esterno, e di queste primogenita esser la pittura; e 
chi intende la facoltà del disegno e la cognizione dell’intelletto 
e del senso, può anco agevolmente conoscere essa pittura esser 
particolarmente nell’intelligenza del concetto, come imagine im- 
palpabile di forma e d’accidente nell’idea, et esser primo parto di 
lui sì nella mente come nel senso et espressioni sue sensibili; e 
che nasca in un certo modo insieme col disegno suo genitore, con 
cui è una istessa cosa, et ambe unite facciano più fida scorta e più 
sicura via a tutte le professioni e prattiche.? 

Dirò di più cosa degna da sapersi intorno alla grandezza et ec- 
cellenza della pittura, cioè ch'ella di figlia diviene in un certo modo 
nodrice, balia e madre del disegno; e così chi fu padre diventa 
figlio, e chi fu figlia divien madre;* e questo ora lo dichiaro. Il 
disegno metaforico, per cominciar di qui, cioè quello nella mente 
formato, se bene non è senza fantasmi, come dice il Filosofo, è 
però accidente nell’intelletto prattico, questo ornando, et è spiri- 
tuale, invisibile et insensibile. Il disegno parimente interno sensi- 
bile, formato nella fantasia, non si può vedere, se bene si conosce 
col senso interno; e quando è formato esteriormente in semplice 
linea, è assai confuso a guisa del parto dell’orsa, né può dare al 
senso non che all’intelletto compita cognizione di sé stesso; onde, 
accioché appaia a gli occhi nostri e comparisca perfetto, conviene 
sia lisciato e levato dalla madre, come il parto dell’orsa. Così que- 
sto disegno, a guisa del sole che esce fuora delle nuvole che l’oc- 


1. Si noti come la vocazione allegorica si valga di fonti varie, bibliche e 
classiche. 2. Tornano, in forma concettuale, le argomentazioni del pri- 
mato; cfr., ad esempio, LEONARDO, CASTIGLIONE, VASARI, SANGALLO, VAR- 
CHI, qui I, pp. 479 SEE., 490, 498 sg., 516, 529. 3. Il solito gioco delle par- 
ti, legato alla vocazione allegorica; cfr. ALBERTI-ZUCCARO, qui I, pp. 
1013 SEg. 
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cupano e nascondono, è necessario a far di sé compita mostra e, 
dileguandosi le nuvole, si dimostra chiaro e lucido; così il disegno 
riformato da questa sua figlia, nodrice e madre, la pittura, vien 
posto in questi tre stati di forma visibile, di corpo impalpabile e 
d’accidente vestito: alora è compitamente perfetto; e questo av- 
viene quando la pittura con suoi chiari e scuri l’abbelisce, l’orna 
e perfezziona. Et in questa maniera si dice che la pittura lo 
partorisce, avviva e col latte delle sue mammelle nodrisce il dise- 
gno. E credo che faccia assai bene a nostro proposito quello che 
scrisse un certo istorico d’un certo animale, chiamato monocastri- 
no; cioè che questo, partorendo alcuni figliuoli in un parto, resta 
semimorto, e dallo sterco del suo primogenito vien ravvivato con 
duplicate forze e maggior vigore. E se questo è vero, è simbolo 
molto proprio del disegno e della pittura, cioè che questa primo- 
genita del disegno col latte delle sue poppe ravviva, fortifica e 
rende ognora più forte e vigoroso il suo genitore, sendo che i chiari 
e scuri sono sostanza particolare d’essa pittura e non di alcun’altra 
professione e prattica ... 


IL DISEGNO È QUASI UN ALTRO SOLE, UN ALTRO 
NUME CREATO, UN’ALTRA NATURA CHE AVVIVA, 
ALIMENTA ET OPERA 


Se bene quanto si è detto sin qui possa bastare a scoprire que- 
sta grandezza, questa nobiltà e dignità del disegno, e quanto vaglia 
in teorica e quanto operi in prattica e sia realmente una luce gene- 
rale, come alimento e vita d’ogni operazione, tuttavia ci piace ora, 
per sigillo di quanto s'è detto, a maggior chiarezza e come per 
passatempo, portare avanti questo altro essempio chiaro, anzi 
chiarissimo, del disegno, ch’egli è quasi un altro sole," un’altra na- 
tura generante, un altro nume, che avviva, notrisce et opera, il 
tutto brevemente, come a quelli ch'a cenni intendono, e molto più 
di quello che io potrei dire. 

Nel mondo sono tutte le cose create e la sostanza delle opera- 
zioni, in questo microcosmo (picciolo mondo e picciolo omiciolo) 
sono tutte le intelligenze naturali e tutte le potenze delle opera- 
zioni intellettive. 


1. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, Qui pp. 2040, 2043 S£., 2052 sgg. e le note re- 
lative. 
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La sedia della prima intelligenzia sta ne’ cieli, e quella de’ mo- 
tori ne’ pianeti, che n’infondono qua giù le doti loro. 

La sedia delle intelligenze nostre sta nell'anima ragionevole, 
nell’intelletto, vaso particolare e ricettacolo di tutte le scienze et 
intelligenze umane. 

Gl’effetti dell’operazioni de’ cieli sono nella terra. 

Gl’effetti delle nostre intelligenze sono nei sensi, nell’operazioni 
effettuate attualmente. 

Potiamo donque dire, sì come il Sole è luce e lanterna, anzi 
l’anima del mondo, et è detto Sole, perché è solo sostanza illu- 
minativa di esso mondo e sta nel mezo per allumare l’universo: la 
cui luce non solo ha facoltà d’illuminare i cieli et avvivare i pia- 
netti e disporre le influenze e potenze loro particolari a poterle 
dispensare alle parti terrene e basse, ma insieme ancora per av- 
vivare et alimentare ogni pianta, erba, fiore et animale, e così ne 
vengono a noi le influenze e li doni celesti aiutati e disposti da 
questo gran pianeta solare, il quale non solo è l’occhio del mondo, 
la face dell’universo, il lume sopraeminente, il fonte delli effetti, 
il dator della luce, la giocondità del dì, la bellezza del cielo, la mi- 
sura de’ tempi, la virtù e vigore di tutte le cose nascenti, et in som- 
ma il re della natura, ch’apre i pori della terra, che eccita la virtù 
che è nelle radici, che notrisce le piante, risolvendo gl’umori nella 
terra e convertendoli in notrimento che sana e conserva tutte le 
cose, poscia che gli elementi per la loro contrarietà si disfarebbono 
l’un l’altro, se non si riconciliassero con la influenza della celeste 
virtù vivificativa, perché niuna cosa vive dove non penetra la virtù 
del Sole, e finalmente influisse nell’uomo natura di sapere e di ima- 
ginare; — così dicemmo che il disegno è luce e lanterna! et anima 
dell’intelletto e virtù interna dell’anima stessa, mezo per cui s’av- 
vivano le scienze e l’arte in noi, natura prodottiva in cui vivo- 
no le cose artificiali, scintilla ardente della divinità in noi, primo 
moto interno, principio e fine delle nostre operazioni, e quello 
che notrisce et alimenta ogni virtù interna et esterna, suscita vigore 
di nobiltà nell’anima razionale.” 

Il Sole fra tutti i pianetti ha particolare facoltà d’allumare, no- 
trire e vivificare, giovare e dilettare a tutti, et a tutti accrescere 
virtù e valore; et il disegno intellettivo e prattico fra tutte le scien- 


1. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, qui pp. 2052 sgg. 2. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, 
qui pp. 2042 Sgg., 2053 SgE., 2069 sg. 
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ze et arti ha particolare facoltà d’allumare, alimentare, vivificare, 
nodrire et accrescere le loro operazioni e con esse apportare utile 
e diletto. 

Che il Sole alimenti la natura, che aiuti gli pianeti alli loro effet- 
ti è noto; che moderi quanto può le maligne intellezzioni del- 
l’influenze loro è manifesto; che gli accidenti e gl’ordini e natu- 
ra loro temperi è verissimo, perché vediamo e sentiamo sensibil- 
mente che la Luna per la vicinità della terra e per la sua natural 
frigidità aggiaciarebbe il mondo, né lasciarebbe produr cosa al- 
cuna; ma esso Sole tempera l’uno e modera l’altro e, quanto può, 
la sua instabilità. 

Mercurio, per trovarsi più lontano dall’umido terreno e frigi- 
dità lunare, e più vicino alla sfera del Sole e disposto al bene, ad 
esso gl’accresce spirito et accutezza d’ingegno a quelli che gli 
sono sottoposti. 

Venere, per trovarsi più propinqua al Sole e riscaldata, ha ef- 
fetti d'amore più singolari. 

Marte, tutto infocato di natura subita e colerica, riceve virtù 
a moderare l’ardore e furor suo. 

A Giove, che per giovare Giove è detto, pianeta benigno e 
grato, accresce splendore di liberalità e generosità nobile. 

Saturno ritirato, malinconico e solitario, se bene per la sua lon- 
tananza non lo può molto riscaldare, né fomentare le sue già 
fredde et invecchiate membra (per così dire), né moderare molto 
gli suoi cattivi influssi, nondimeno lo volta quanto puote a pro- 
durre effetti buoni: per essere egli tardo nel suo passo l’aiuta alla 
prudenza et alle più alte e degne contemplazioni che si posso- 
no imaginare in quelli che da tal pianeta sono dominati. Onde si 
vede che a tutti li pianetti et a tutte le cose celesti e terrene il 
Sole aiuta e favorisce et accresce virtù, bontà e valore.* 

Così veniamo ad inferire che in qualche modo simile operi a 
ponto tutto questo il nostro grandissimo e nobilissimo disegno 
nell’intelletto nostro, nel quale sono contenute et avvivate tutte 
le intelligenze umane, e quelle che al male per il mal uso inclinanti, 
le riduce quanto può e le dispone, con ordini e regole de’ più vivi 
affetti, al bene et al meglio con la prattica et operazioni virtuose, 
e così anco esso a chi più a chi meno communica la sua luce e 


1. La similitudine indulge ora ad una corrente dimensione cosmologica, 
affine al Lomazzo. 
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facoltà secondo che le persone a riceverne il lume suo sono dispo- 
ste, e per genio e natura più o meno abili, massime alle bellissime 
arti della pittura, scultura et architettura, et in genere a tutte 
quante l’altre, communica la sua luce interna et esterna, e li dà ali- 
menti e Vita. 

Sì come il Sole parimente con gli suoi raggi percuotendo la 
terra la fa più disposta et atta a ricevere la virtù sua e la rende fer- 
tile et abbondante e di preziosi e saporiti fiori e frutti ornata: 
e dove è men disposta e men riscaldata, o non riflette alcuno 
suo colore, resta la terra inutile, infeconda, fredda et annebiata 
€ piena di caligine e vapori grossi, e gli frutti suoi di nullo sapore 
buono; — così diciamo ogni azzione et operazione intellettiva, sen- 
za questa luce e spirito del disegno e di giudicio discretivo e buo- 
no essere operazioni fredde, intelligenze ottuse, senza sostanza di 
gusto e di sapore alcuno buono; ma che dove egli ha più forza e 
vigore, ivi scopre l'abbondanza de’ fiori e frutti della virtù sua. 

Questa similitudine del Sole al disegno è tanto chiara e tanto 
propria e viva, che non ha bisogno di maggior prove, né di più 
longo discorso. Io concluderò donque dicendo che il disegno è 
un altro Sole nell'anima nostra, che alluma, avviva et alimenta 
ogni sapienza e prattica, e dove è disegno e giudizio sarà più spi- 
rito e più accutezza d’ingegno e più sodezza di concetti d’operazio- 
ne. Quindi è ch’ogni bello intelletto e nobile ingegno è amatore di 
questo disegno e sue nobilissime professioni, tirato da sua cala- 
mita a riconoscere la grandezza e dignità sua, ammirarlo et osser- 
varlo. E chi non è amatore d’esso nobilissimo disegno e non abbi 
gusto di lui e delle sue onoratissime professioni (che sono una 
catena di tre anelli d’oro)" pittura, scultura et architettura indis- 
solubilmente unite et inesse una nell’altra e l’altra nell’una, si può 
ben dire che costui sia terra secca e mal disposta, et albero di 
luogo oppaco che faccia frutti insipidi e, come uomo dipinto, sto- 
lido e di poco giudicio. 

Ora, avendo noi tutto questo detto, e mostrato con vive ra- 
gioni la grandezza d’esso disegno, non vorrei però che alcuno 
si desse a credere o pensare, o li paresse di poter credere e pensa- 
re che per questi discorsi o per niuno altro capo, così inalzando il 
disegno, si voglia tòrre ad alcuna scienza il luoco suo più degno, 


1. Ancora una proposta emblematica; cfr. ALBERTI-ZUCCARO, qui p. 2033 
e la nota 4. 


FEDERICO ZUCCARI 2III 


o li gradi proprii o propria dignità, ove esse si siano poste et inal- 
zate da proprii meriti loro, anzi con tal similitudine del Sole e 
de’ pianeti ci piace ora con molto proposito assignare e lasciare 
a ciascuna scienza, intelligenza e prattica i luoghi loro e preemi- 
nenze, secondo le loro dignità e qualità proprie, sì come a ponto 
il Sole lascia a ciascuno pianeta il luogo suo, o superiore o in- 
feriore che egli sia, dall'ordine della natura dato, e non gli leva la 
loro particolare proprietà e dignità, sì come diremmo. 

A Saturno, che è la più alta sfera e pianeta superiore a tutte le 
altre, come più prossima alle stelle fisse al cielo empireo, sedia de’ 
beati, gli lascia il luogo suo superiore. A questo si può ragionevol- 
mente comparare la sacra teologia, ch’intende e discorre de’ spiriti 
divini e della essenza e qualità di Dio e della Santissima Trinità 
e delli Santissimi Sacramenti della Chiesa; e però gli sacri sacerdoti 
e dotti teologi devono avere il primo luogo e prima dignità. 

Al secondo grado ne viene Giove, tutto benigno, grazioso, ma- 
gnanimo e liberale; et in questo si collocaranno le scienze umane, 
che governano stati, republiche e regni. 

Il terzo luoco è di Marte robusto, fiero, formidabile e forte, che 
si darà all’imperio e dominio della terra per l’arme: però ben disse 
chi disse Cedant arma togae,* come veramente più degna la scien- 
za che l’arme e forza umana; sì come queste sfere e pianeti celesti 
ne dichiarano con l’ordine loro, troncando ogni disputa. 

Nel quarto grado e nel mezo di tutti, per allumare, alimentare 
e vivificare e giovare a tutti, se ne sta esso Sole, esso disegno, 
con le sue singolarissime professioni, pittura, scultura et archi- 
tettura, che saranno le tre proprietà e qualità d’esso Sole: cioè 
di allumare, alimentare e vivificare: o calore, splendore e luce: o 
vero gli tre raggi di splendore che gli fanno circolo all’intorno ac- 
compagnandolo sempre, sì come si scorge tallora che n’è concesso 
mirarlo, quando è da qualche vapore velato sì che gli occhi nostri 
possino in quello fisarsi vediamo. 

Il quinto luogo terrà la graziosa et amorosa stella di Venere; 
e sotto di questa si ponno molto bene applicare tutte l’altre scien- 
ze prattiche sensibili e disposte particolarmente al tatto, all’udito, 
al diletto, al giovare e dilettare, come la musica, la medicina e si- 


I. Segue una casistica gerarchica affine, ad esempio, a quella delle arti, 
proposta nel Prometeo da GiuLIo CAMILLO DELMINIO; cfr. I, pp. 124 Sgg. 
2. CICERONE, Phil., 11, 20, De Off., 1, 77. 
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mili, che hanno atto proprio al giovare e dilettare et altri al gusto, 
al piacere, al che essa Venere suole inclinare. 

Nel sesto luogo sotto di questa se ne sta Mercurio spiritoso, 
arguto, sofistico, dimostrativo, et in questo ragionevolmente si 
potranno mettere tutte le professioni nobili e scienze più certe 
e dimostrative, come filosofia, astrologia, geometria et altre ma- 
tematiche scienze, come anche la grammatica, rettorica, dialetti- 
ca, poesia e simili, da simile pianeta aiutate e disposte e favorite 
con accutezza di spiritoso ingegno vivace. 

Nel settimo et ultimo grado sotto Mercurio e nel più basso se 
ne sta la Luna umida, frigida, instabile, e qui si ponno porre, 
con la plebe, tutte le arti mecaniche, come fredde di spirito e non 
così vivaci, versando intorno alle materie corrottibili, se bene però 
tutte utili e necessarie e buone, sì come sono necessarii e buoni 
tutti essi pianeti. 

E tutto questo basti avere sin qui sostanzialmente e con na- 
turali essempi e ragioni provato, confirmando la nostra proposta 
del disegno e ch’egli sia luce dell’intelletto, alimento e vita delle 
scienze, un altro nume creato, un’altra natura generante, un So- 
le ch’avviva et accresce ogni virtù et operazioni in noi; la quale 
si può anco credere che ogni bello ingegno e speculativo intel- 
letto favorirà questa verità, se già per accutezza di Mercurio 
e per artificio di contradizzione non volesse alcuno far prova del 
suo bell’ingegno in oppugnarla. Ma essendo tale, come l’abbiam 
provata con ragione, essempio e disposizione della natura, vaglia 
l’essempio, la ragione e la natura, e sia l’istessa verità favorita, sì 
che ne restino tuttavia più chiarite et affirmate le qui appresso 
descritte dieci proprietà et attributi del disegno, da noi altre volte 
diffusamente proposte et esposte nell’Academia .. 


DICHIARAZIONE DEL NOME DEL DISEGNO 
E SUA ETIMOLOGIA 


Avendo noi sin qui trattato e mostrato con chiare e vive ragioni 
la grandezza, la nobiltà e facoltà singolare del disegno, ora, a 
particolar gusto e piacere nostro, come anche degl’amici del dise- 
gno, discorreremmo un poco sopra questo nome Disegno, per ve- 


1. Cioè quelle esposte a pp. 2062 sgg. 
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dere se il nome à qualche corrispondenza con la qualità sua; 
poiché dalli nomi particolari si suole venire in cognizione dell’es- 
sere e qualità proprie di quella cosa nominata, o sia erba o albore 
o fiore o animale, o qual si voglia altra cosa, come chiaro si com- 
prende, quando i nomi loro sono proprii e bene appropriati: co- 
me diciam dell’uomo, che venghi dalla voce humo o limo di che 
noi siamo composti et ebbero origine i primi nostri parenti, o per 
la fragilità e caducità nostra involti in mille immondizie terrene. 
Altri vogliono dire che questa voce homo, se è nome significhi terra, 
se è verbo significhi sepelire in terra; oltra che questa voce homo, 
leggietela come vi piace, sempre dice homo, cominciate dal princi- 
pio dice homo, cominciate dal fine pur risuona homo, e questo per 
dimostrare che la fin dell’uomo corrisponde al principio, ché es- 
sendo egli fatto di terra, anco in terra si converte.! 

Così Teologia, scienza di Dio, vien detta da Theos, che in greco 
vuol dire Dio, e da Logio, parlare, cioè ragionare di Dio. Parimente 
Astrologia, scienza e cognizione delle stelle, viene detta d’Astron, 
ch'altro non vuol dinotare che segni celesti, o d’Aster, stella o 
pianeta, sì che non è altro ch’un ragionare delle stelle e dei pia- 
netti; l’istesso si può verificare nel nome delle altre scienze et arti, 
come anco dell’interiori virtù dell'anima, perché hanno tutte la 
medesima forza e proprietà et energia di esplicare e dichiarare col 
nome la qualità proprio loro: sì come vediamo che esplica singo- 
larmente la voce Fede, Speranza e Carità, come ancora Prudenza, 
Giustizia, Temperanza, Fortezza e simili, che ciascuna dichiara e 
discopre l’effetto dell’operazioni proprie. La Filosofia, la qual è 
tanto amica della sapienza, viene detta da Filos, che in greco vuol 
dire amico, e Sofia, sapienza: filosofia donque è essere amica d’ogni 
Virtù e scienze umane, come che di tutto tratta e di tutto ragiona. 
Il filo donque e la catena che abbraccia e stringe queste virtù e 
sapienze umane potiam dire essere il disegno, e quel botone d’oro 
e mappa singolare, che stringe e serra (per così dire) questa ghir- 
landa e corona di scienze intellettive e prattiche.* Ora vediamo 
se questo nome Disegno cuopre la facoltà e dignità sua. 

Ma prima, salendo più in alto, mi sia concesso con quella rive- 
renza che si conviene, discorrere un poco sopra il nome santissi- 


1. Le sollecitazioni della erudizione scientifica (cfr. ALDROVANDI, qui I, 
Pp. 925 sgg.) e il gusto emblematico inducono a fantasiose etimologie, sulle 
quali predomina il gioco mentale. 2. Cfr. p.2110 e la nota 1. 
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mo d’Iddio nella nostra favella: il qual nome, come sia formato di 
solo tre lettere e non più, e sia consonante a tanta onnipotenza, ci 
può bastare, lasciando da parte gl’attributi de’ varii e diversi nomi 
di più e men lettere dalla Sacra Scrittura nominati, secondo le varie 
e diverse operazioni divine; lasciando dico tutti gl’altri nomi ancora 
di qual si voglia linguaggio, e si terremo alla nostra favella. La quale 
se bene non è di quelli settanta doi linguaggi, è però tale che nel 
suo idioma dichiara ciascuna cosa molto bene, et in particolare ha 
ristretto in tre sole lettere il nome generale della somma onnipo- 
tenza, sapienza e bontà tanto propriamente quanto altra favella 
si sia. È generale e generalissima voce a ciascuna nazione del mondo 
questo nome di Dio per il fattore e creatore dell’universo, e se 
bene è prononciato diversamente da diverse nazioni e diversi lin- 
guaggi, tuttavia suona l’istesso: è vero che quasi tutti con quattro 
lettere lo nominano, come gli Ebrei Adonai, i Greci Theos et i 
Latini Deus, il Spagnuolo Dios, il Francese Dieu, il Todesco Gott 
et il Turco Alla, i Persi e Siri Orsi, gli Egizii Teut, gli Arabi Alpha 
et altre nazioni in molte altre voci. Ma lasciando tutte queste, la no- 
stra italiana lingua lo chiama Dio con solo tre lettere, forsi non 
senza mistero singolare per esprimere con le tre lettere le tre per- 
sone divine in una sola sostanza di parola, e sì come le tre lettere 
hanno un sol verbo sostanzale di voce, così questo nome viene 
ad essere conveniente alla santissima Trinità, e generalmente con 
esso n’è concesso nominare et invocare la somma potenza, la som- 
ma sapienza e la somma bontà del Creatore e Salvatore dell’uni- 
verso. Questa voce è nome santissimo di Dio e generale e parti- 
colare alla potenza del Padre, alla sapienza del Figliuolo, alla bon- 
tà dello Spirito Santo, e tutte queste tre persone sendo unite in una 
sostanza di un sol Dio, però pare che maggiormente ancora sia 
dicevole a cotal nome tre sole lettere e non più di un solo conso- 
nante e due vocali per esprimere in una parola sola tanta on- 
nipotenza, tanta sapienza, tanta bontà; il che accennando in ombra 
potiamo noi dire questo medesimo nome, il qual è composto di tre 
sillabe, cioè DI, SEGN, O. Se vorremmo ancora notare et osservare 
la qualità corporea delle dette tre lettere, vederemmo forsi non 
senza misterio, con queste tre lettere D, I, O è scritto e proferito 
Dio, poiché, essendo che fra molti nomi i quali i sacri teologi at- 
tribuiscano alle tre divine persone Padre, Figliuolo, Spirito San- 
to, questi sono tra i principali, cioè Onnipotenza, Imagine e Dono, 
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con il primo nominando il Padre, con il secondo il Figliuolo e con 
il terzo lo Spirito Santo, questi stessi nomi sono accennati in que- 
ste tre lettere: il nome del Dono nel D, il nome dell’Imagine nel- 
l’I, e quello dell’Onnipotenza nell’O. Potiamo ancora dire la lettera 
D, ch’è un corpo circolare unito a una linea perpendicolare retta, 
sia simbolo della unione dell’amore divino del Padre e del Figliuolo 
a produrre lo Spirito Santo, e la linea retta I la colonna stabile e 
ferma della sapienza divina del Verbo increato, e la lettera O il 
circolo d’ogni onnipotenzia del Padre eterno. Ma lasciamo questo, 
che non è sostanza del nostro discorso, ma passaggio favorevole 
al soggietto nostro.! 

Il nome dunque di Dio è cosa chiara che dinota il creatore, il 
fattore dell'universo, e quello che vivifica, alimenta, mantiene 
et accresce la natura. Così, serbata sempre la riverenza ch’a que- 
sto incomprensibile et ineffabile nome si deve, diremmo noi che ’1 
nome del. disegno sia segno del nome di Dio, sì come chiaro lo 
manifestano le sue lettere e la voce lo dichiara, e segno insieme 
d’un altro nume creato, per così metaforicamente parlare, di un’al- 
tra natura generante, che forma, avviva, alimenta in noi ogni 
scienza e prattica. 

Che sia segno del nome di Dio questo nome DI, SEGN, O, è assai 
chiaro per sé stesso, come si può vedere dalle istesse sue lettere sen- 
za altra dichiarazione. Peroché le due prime e l’ultima lettera di- 
mostrano apertamente il nome di Dio: argomento della dignità e 
grandezza sua e, volendo di più intendere le altre quattro lettere 
che nel mezo di questo nome DI, SEGN, O restano, non ci mara- 
vigliaremo della singolar facoltà sua e sua significazione, che ci 
dinota essere vero segno di Dio in noi. 

Ma per scherzare ancora un poco intorno a questo nome del 
disegno, diremmo che questa imagine e similitudine sua Iddio 
l'è volsuta cognominarla e contrasegnarla e sigillarla con amplo 
privilegio del suo proprio nome, sì come diremmo che soglio- 
no gli signori e gran prencipi fare, i quali nel mandare legati, 
governatori e luogotenenti e viceré alle provincie lontane del suo 
stato, del suo imperio a regere e governare li popoli suoi, gli 
danno il privilegio e patenti dell’autorità che vogliono ch’essi 


I. Si noti come le argomentazioni si spostino da un piano etimologico 
ad un piano simbolico, compiacendosi di trovate associative assunte da 
codici diversi (cortigiano, diplomatico, cabalistico ecc.). 
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abbiano: se gli la danno assoluta come la persona sua, gli danno 
anco il suo nome e titolo di viceré, di viceduca o luogotenente e 
simili, o limitata con altri titoli conforme all’officio e grado che si 
compiacciono che eglino abbiano, o pure simplicemente si dirà 
commissario, governatore e simili. 

Il disegno, che ha l’auttorità ampla, assoluta e generale a regere, 
a governare questa republica de’ sensi e questo intelletto umano 
come luogotenente, imagine e similitudine di Dio in noi, gli sigilla la 
patente e privilegio col suo proprio nome DI, SEGN, O: che, come 
si vede e si è detto, altro non dinota che segno d’imagine e similitu- 
dine divina nell’anima nostra, come rettore e governatore e luogo- 
tenente con facoltà di avvivare, alimentare et accrescere ogni scien- 
za e prattica in questo basso intelletto, e di provedere e sommini- 
strare quanto conviene ad ogni necessità umana, come chiaro si 
comprende e vede, sì come abbiamo dechiarato a bastanza. 

E perché i viceré et i luogotenenti, governatori e simili, quanton- 
que abbiano l’autorità libera e generale all’amministrazione, con 
tutto ciò s'intendono sempre dependenti e non assoluti patroni 
e signori, ché tal dinota quel viceré o viceduca; così non altrimente 
il nostro disegno; sì come ancora il braccio secolare del luogote- 
nente e governatore, il quale ha sempre da riconoscere il legitimo 
e vero signore, se vuole prudentemente e cautamente amministrare 
il governo suo. Così in questa autorità e facoltà del disegno si vede 
e si può chiaramente comprendere tutto questo nelle quattro let- 
tere che restano nel mezo di questo nome DI, SEGN, O, perché 
SEGN è voce imperfetta e si può attribuire a quella limitazione 
che pur mo’ dicevamo: che sia segno, però per sé stesso imperfetto 
e debole. Ma se vi si aggionge la lettera O, che è il verbo sostantivo 
di Dio, che è il circolo di tutte le grazie, saranno tali le operazioni 
di questo disegno, che faranno stupire la natura. Questa voce segno 
con l’aggionta del verbo perfetto dimostra liberamente essere se- 
gno, imagine e similitudine di Dio, così l'operazione di questo 
disegno ci illumina la mente, l’intelletto e fa ufficio di luogotenente 
e governatore. Tuttavia questa voce Disegno, simbolo della po- 
tenza divina, altro non è per sé stesso e nelle sue operazioni, per 
molte che siano, e per molta facoltà et autorità che abbia, se non 
ombra, tipo e segno imperfetto e di nulla comparazione alla som- 
ma onnipotenza divina, dalla quale il tutto deriva. 

Ma per concludere questo discorso e l’etimologia di questo 
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nome Disegno, et il significato insieme delle sue sette lettere, di- 
remmo che la E seconda vocale e seconda sillaba di questo nome, 
che sta situata nel mezo di esse lettere, compitamente sia verbo 
affermativo e conclusivo di tutte queste cose, e che sia così vera- 
mente come detto abbiamo e veramente è. E le sette lettere di 
tutto il nome, e per dare a loro ancora alcuna etimologia, diremmo 
che il numero settentrio sia veramente perfetto per contenere il 
tre, il quattro, pari e dispari, e si può insieme attribuire alle sette 
operazioni singolari di Dio in creare, generare, avvivare, alimentare 
e moltiplicare e dar spirito e vita e mantenere tutto il creato. Così 
il disegno, per esser segno e simbolo di Dio nel suo genere, genera, 
suscita, avviva, alimenta, moltiplica e dà spirito e corpo a tutte le 
scienze e prattiche, ora agroppando e stringendo questo filo di 
scienze e prattiche e questo botone e mappa d’oro dignissima di 
questo gran disegno, che contiene la unione e sostanza vitale di 
tutte esse scienze e prattiche, e che participa del divino.* Con que- 
sta similitudine vengo a pregar i lettori di prenderla et interpretarla 
conforme a quella somma riverenza che si deve et io porto all’im- 
mensa grandezza e maestà di Dio, dal quale io riconosco quanto 
di buono in questi due libri delle Idee ho scritto intorno al disegno 
interno et esterno, mondandoli la scorza e ritrovatoli l’anima di 
tanta nobiltà, di tanto splendore. Ciascuno donque de’ professori 
nostri si sforzi con ogni diligenza attendere ad imparare il disegno, 
poiché da questo ne trarranno mille onori e mille premii e senza 
di questo le loro opere né gradiranno altrui, né a sé stessi recaranno 
onori. 

Né altro mi resta se non che d’aggiongere a questi miei prieghi, 
che non tanto mirino al mio poco potere, quanto al molto volere, 
et in vece del picciolo effetto aggradiscano il grande affetto di 
giovare il più che posso altrui, essortando ciascuno di procurar 
quanto più sia possibile giovarsi di questo disegno, poiché in 
tutti i tempi li più nobili et illustri intelletti sono stati da questo 
allumati et ammaestrati e da gran regi et imperatori favoriti et 
accresciuta ogni lor nobiltà e grandezza. E sì come in somma le 
porpore e diademi accrescono grandezza, splendore e maestà al 
prencipe, così questo nobilissimo e grandissimo disegno accresce 
nobiltà e valore non solo alli particolari e nobili professori, ma alli 


1. Si torna alla scintilla divina; cfr. p. 2108 e la nota 2. 
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governi di republica e stati, anzi ad ogni azzione di cavaleria e 
nobiltà civile. 


PROPRIETÀ E QUALITÀ DEL DISEGNO 


Nome: scintilla divina.* 

Qualità: circonscrizzione,” misurazione e figura.? 

Sostanza: forma e figura senza sostanza di corpo.* 

Apparenza: semplice lineamento.5 

Deffinizione: forma di tutte le forme, luce dell’intelletto e vita 
delle operazioni.’ 

Instromenti: penna e tocalapis. 


1. Cfr. la nota precedente. 2. Cfr. VASARI, qui p. 1914 e la nota 4, non- 
ché p. 2085. 3. Per disegno come quantità proporzionata cfr. LEONARDO, 
Pino, DOLCE, qui I, pp. 71 sgg., 759, 803 sgg. Lomazzo, qui I, pp. 961 
sgg., II, pp. 1992, 1998; ARMENINI, ALBERTI-ZUCCARO, qui II, pp. 2001, 
2035, € Zuccari, pp. 2080, 2095. 4. Cfr. pp. 2080 sgg., 2095. 5. Cfr. 
ancora pp. 2085 sgg. 6. Instromenti molto ridotti rispetto a quelli tradi- 
zionali; cfr. VasaRI, CELLINI, ALLORI, BORGHINI, ARMENINI, Qui pp. 1922 
Sg&., 1929, 1945 Sg., 1985 sg., 2007 sgg. Cfr. anche pp. 2084 sgg. 


XIII 
COLORE 


In ruolo subordinato, ben lontano dalla prestigiosa supremazia 
del disegno (cfr. la sezione x), il colore ha goduto nel corso del 
Cinquecento di una singolare e tuttora oscura fortuna teorica. 

La pubblicazione nel 1497 dell’aristotelico De coloribus, nel 
quale si nega la percettività di colori puri, rafforza in Leonardo la 
convinzione di una relatività cromatica (Pedretti) che, oltre a dina- 
mizzare il rapporto luce-ombra, i concetti albertiani di «amicizia» 
e «contrarietà », afferma una variabilità suscettibile di infinite speri- 
mentazioni a livello conoscitivo e tecnico. Le ingegnose indagini 
sulle componenti luminose e cromatiche — quelle, ad esempio, con i 
vetri colorati — si alleano a rischiose prescrizioni concrete, inusitate 
e studiose di effetti liminari. 

L'incertezza di tali verifiche non alletta il Vasari che, traducendo 
la infinita accidentalità scientifica in storica, si preoccupa di de- 
finire nelle Vite le conquiste, anche cromatiche, dei singoli pittori, 
da Cimabue a Tiziano. Nelle teoriche egli è ancora più prudente: 
lodando l’«unione» come uno dei più importanti mezzi espressivi 
dei colori, riconosce i meriti dell’albertiana «amicizia» e della 
leonardesca «relatività», mentre nelle prescrizioni tecniche recu- 
pera gli accreditati insegnamenti cenniniani e li valuta alla luce 
della propria consapevolezza storica. Le considerazioni sulle dif- 
ficoltà dell’affresco, ad esempio, che mettono a viva prova il rappor- 
to «giudizio-mano», vanno certo connesse alla rivalutazione di 
Stefano e di Maso; le osservazioni sulla tempera rinviano a Giotto, 
mentre le lodi per i chiaroscuri, assenti in Cennini, alludono alle 
movimentate facciate di Polidoro. Meno felici, come è noto, le 
considerazioni cronologiche sulla pittura ad olio, forse favorite 
anche dalla moda della pittura fiamminga (si ricordino gli apprez- 
zamenti di Vittoria Colonna). 

Tramite il Vasari il codice tecnico toscano gode di una lunga 
tradizione. Viene seguito, tra gli altri, dall’Armenini, ma con ri- 
sultati diversi. Venendo meno la prospettiva storica, il faentino 
da un lato insiste sulle ricette e sugli accorgimenti di mestiere, 
concentrando, non senza coerenza, la propria ammirazione sulla 
prestezza di Luca Cambiaso e Iacopo Tintoretto; dall’altro esal- 
ta, memore delle preoccupazioni didattiche della Controriforma, 
gli allettamenti educativi del colore nei confronti del più razionale 
disegno, confermando interessi irrimediabilmente pragmatici. 

L’enciclopedico Lomazzo appare più complesso; nel Trattato 
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egli avvia il discorso cromatico addirittura dagli «inganni» pliniani 
(ponendo sullo stesso piano Zeusi, Apelle, Parrasio e Peruzzi, 
Mantegna, Bramantino, Cesare da Sesto) e si vale delle indicazioni 
tecniche (Cennini, Vasari, Leonardo) solo per stabilire delle clas- 
sificazioni (ad esempio, sulle materie relative ad ogni colore), nelle 
quali la pratica artigianale scompare e cede ad una casistica de-. 
terministica. Le mestiche, ad esempio, danno risultati inesorabili, 
le «amicizie» cromatiche si basano sulla natura della materia oltre 
che sull’apparenza, e persino i «trasparenti» e i «cangianti», che 
più degli altri espedienti riguardano la prassi della pittura con- 
temporanea, subiscono una gradazione rispetto alle misture da 
cui dipendono. Una così rigida alchimia mira tuttavia ad essere 
funzionale, nel senso che le sue aspirazioni sono soprattutto sim- 
boliche, in accordo con la visione cosmologica dell’autore, il quale 
si vale a tal fine della tradizione del colore mentale, così diversa 
da quella figurativa. 

Per questo, parallelamente a Leonardo, abbiamo riproposto la 
testimonianza di Mario Equicola (cfr. la sezione Iv), che nel suo 
Libro di natura d’amore cerca di orientarsi nella intricata varietà 
cromatica, facendo ricorso ai valori allegorici della tradizione. 
Cicerone, Platone, Plutarco, San Girolamo, Plinio, Vitruvio, la 
Bibbia gli offrono i valori più accreditati del bianco (purità), del 
nero (fermezza e perseveranza), del rosso (vendetta ed ira), del 
verde (speranza), del turchino (gelosia) ecc., 1 loro legami con gli 
elementi (terra, acqua, fuoco, aria), con i sacramenti, con gli astri, 
con i temperamenti (flemmatico, collerico, sanguigno e melanco- 
nico). Si instaura così un codice cortigiano che trova nel mantovano 
Fulvio Pellegrino Morato uno dei massimi cultori. Nel suo scritto 
Del significato dei colori del 1535 egli si oppone alle proposte 
dell’Equicola e di un sonetto attribuito a Serafino Aquilano — in- 
terpreta, ad esempio, il bianco come voglie spente, il zero come 
pazzia, il rosso come poca sicurezza, il verde come nulla, il turchino 
come pensiero molto elevato —, e cerca di avvalorare le proprie 
dimostrazioni ricorrendo soprattutto ai poeti (Omero, Ovidio, Vir- 
gilio, Orazio, Boccaccio e Petrarca). Le sue letterarie proposte 
hanno gran successo e solo qualche censore. 

Tra questi Coronato Occolti da Canedolo che nel Trattato de’ 
colori (1557-68), propone una simbologia legata non agli autori 
del passato, ma alle caratteristiche della stessa cromia (bianco, ad 


XIII - COLORE 2123 


esempio, vale purità perché non partecipa ad altro colore; umiltà 
perché riceve ogni altro colore). Stabilita così una scala base (il 
nero, ad esempio, come fermezza eterna o il bianco come «umilta- 
de in puro creare»), gli abbinamenti propongono dei significati 
complessi (bianco + nero, ad esempio, vale «persona di perpetua 
umiltà») in vista delle elucubrate combinazioni da livrea, il cui 
cruciverba razionale rimane del tutto estraneo a letterati come il 
Dolce. 

Nel Dialogo . .. dei colori questi, a otto anni dalla pubblicazione 
del celebre dialogo L’ Aretino (1557), persino si scusa di affrontare 
un argomento in apparenza volgare; ma lo fa — avverte subito — co- 
me uno «il cui studio è di lettere e non di pittura». Bandito quindi 
qualsiasi ricordo della elocutto piniana e della convenienza cromati- 
ca raftaellesca e tizianesca (cfr. la nostra sezione vi), il Dolce, dopo 
una breve introduzione sulla natura del colore, imbastita sulle de- 
finizioni platoniche ed aristoteliche (due colori estremi e tre mezza- 
ni), traduce quasi alla lettera (Salza) il Libellus de colortbus del cosen- 
tino Antonio Telesio, pubblicato a Venezia nel 1528, che gli offre una 
erudita problematica terminologica. Alle citazioni di Omero, Virgi- 
lio, Cicerone, Terenzio, Ovidio ecc. egli abbina quelle di Petrarca, 
Bembo, Ariosto, ma senza scomporre il testo prescelto. Lo stesso 
avviene quando, passando dai vocaboli cromatici ai significati, 
sostituisce con grande disinvoltura a Telesio il Morato (Salza), 
al quale rimane sostanzialmente fedele pur con qualche divagazione 
poetica o storica. La pochezza delle varianti non impedì che il com- 
pendio dolciano, forse proprio perché comprensivo di terminolo- 
gia e simbologia, avesse una larga divulgazione, nella quale Telesio 
e Morato furono necessariamente coinvolti. 

Possono attestarlo Lomazzo e Borghini, anche se, insoddisfat- 
ti, cercarono di allargare la gamma dei simboli cromatici ricor- 
rendo ad altre fonti: non solo all’Equicola e all’Occolti, ma an- 
che al Trattato dei colori nelle arme, nelle livree e nelle divise di 
SiciLLo araldo del re Alfonso d’ Aragona, tradotto dal francese e 
pubblicato a Venezia nel 1565, che fornì loro, tra l’altro, la cor- 
rispondenza tra colori, giorni e mesi, tramite, ovviamente, gli dèi 
e i riferimenti alla natura. 

La congerie delle informazioni — che per il Borghini rimasero 
tali — postulava tuttavia una interpretazione non solo esterior- 
mente classificatoria, basata cioè sulla allegoria, ma intimamente 
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figurativa. Lomazzo l’ha cercata tentando di tradurre i significati 
dei colori nei loro effetti psicologici (Klein). Gli scuri, ad esempio, 
emblemi di lutto e di tristezza, esercitano, secondo il trattatista, 
gli stessi effetti sul riguardante; così i rossastri che, derivati dalla 
violenza del rosso, possono suscitare l’impressione di fierezza ed 
ardire. Su questa strada si delinea una convenienza cromatica non 
più legata a preoccupazioni classicistiche e controriformistiche, 
ma connessa al tradizionale codice simbolico dei colori (i vecchi, 
i filosofi, i malinconici vestano dunque di scuro; i potenti adottino 
il paonazzo e il purpureo, mentre i buffoni si adattino al misto, ecc.). 
Fortunatamente un nesso più stretto tra colore mentale e proble- 
matica pittorica non era dato trovare. Lo riconosce lo stesso Lo- 
mazzo, che nella Zdea affronta il colore dei sette campioni (Miche- 
langelo, Leonardo, Gaudenzio Ferrari, Raffaello, Tiziano, Polido- 
ro, Mantegna) in termini per lo più vasariani e ricorre per i generi 
della pittura alle teoriche dell’aretino, dando all’affresco una netta 
priorità. 

A] colore immateriale rimaneva aperta la sola via emblematica, 
fosse essa visiva o letteraria. Il Mostruosissimo mostro del Rinaldi, 
che allarga le proprie verifiche al Sannazzaro, al Varchi e al Tasso, 
ne è una riprova; mentre Antonio Calli, pur ripresentando nel 
suo Dialogo det colori (1595) le testimonianze del Morato, dell’Al- 
ciato e di Serafino Aquilano, si preoccupa acutamente, nell’ambito 
di armi e livree, della supremazia del soggettivo «giudizio del- 
l'occhio» sulla validità allegorica, e del delicato processo dal « di- 
letto» al «simbolo », mostrando esigenze stilistiche insolite nell’ut 
pictura poésis delle imprese contemporanee (cfr. la nostra sezio- 
ne XVII). 


LEONARDO 


I 


DELLO ACCOMPAGNARE I COLORI L’UNO CON L’ALTRO, 
IN MODO CHE L’UNO DIA GRAZIA A L’ALTRO 


Se vòi fare che la viccinità de l’uno colore dia grazia a l’altro colore 
che con lui confina, usa quella regola che far si vede alli razzi del 
sole nella composizione de l’arco celleste, per altro nome tris, li quali 
colori si generano nel moto della pioggia, perché sciascuna gocciola 
si trasmuta nel suo dissenso in ciascun de’ colori di tale arco, come 
fia dimostrato al suo loco.* Ora attendi che, se tu vòi fare una ec- 
cellente oscurità, dàlle per parangone una eccellente bianchezza, 
e così la eccellente bianchezza farai con la massima oscurità; e il 
palido farà parere il rosso di più foccosa rossezza che non parebbe 
per sé in parangone del paonazzo; e questa tal regola sarà più 
distinta al suo loco.* Restaci una seconda regola, la quale non at- 
tende a fare li colori in sé di più suprema bellezza ch’essi natural- 
mente sieno, ma che la compagnia loro dà grazia l’uno a l’altro, 
come fa il verde al rosso, e ’1 rosso al verde, che l’uno scambievol- 
mente dà grazia a l’altro, e come fa il verde co l’azzurro. Et ecci 
una seconda regola generatrice de disgraziata compagnia, come 
l'azzurro col gialo, che biancheggia, o col bianco e simili, li quali 
si diranno al suo loco.? 


I. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 62r. e v., databile 1505-1510 secondo 
C. PEDRETTI, Leonardo da Vinci on Painting. A lost Book [Libro A], Ber- 
keley and Los Angeles 1964, p. 185. 1.Cfr., ad esempio, LEONARDO, in 
RICHTER, 1, nrr. 287 e 479: «Fa'll’arco cieleste nell’ultimo libro della 
pictura, ma'ffa prima il libro delli colori nati della mistion nelli altri colori, 
a ciò che‘ttu possa provare mediante essi colori de’ pictori la gienerazion 
de’ colori de l’arco»; «Li colori di mezo all’arco si mistano in fra'‘llori. 
L’arco in sé non [è] nella pioggia, né eziam nell’ochio che*llo vede, benché 
si gieneri dalla pioggia, dal sole e dall’ochio. L'arco cielesste è'ssenpre 
veduto da'cquelli ochi, li quali s’interpongano infra‘lla pioggia e ’1 corpo 
del sole; adunque stando il sole all’oriente e la pioggia all’ocidente, esso 
arco si gienera nella pioggia occidentale». 2. Dalla trasmutazione dei 
colori alla loro contrarietà, sulla quale cfr. ALBERTI, p. 100: «E vedesi 
forza in ben comporre bianco presso a nero, che vasi, per questo, paiano 
d’argento, d’oro e di vetro e paiono dipinti risplendere. Per questo molto 
si biasimi ciascuno pittore, il quale senza molto modo usi bianco e nero». 
3. Sulla amicizia dei colori cfr. ALBERTI, pp. 101 sg.: «Vorrei nella pittura 
si vedessero tutti i generi e ciascuna sua spezie con molto diletto e grazia 
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II 
DEL FARE VIVI E BELLI COLORI NELLE SUE PITTURE 


Sempre a quelli colori che tu vòi ch’abbino bellezza preparerai 
in prima il campo candidissimo: e questo dico de li colori che 
son transparenti, perché a quelli che non sonno trasparenti non 
giova campo chiaro; e lo essemplo di questo s’insegnano li colori 
de’ vetri, li quali, quando sonno interposti infra l’occhio e l’aria 
luminosa, si mostran d’eccellente bellezza, il che far non possano 
avendo dietro a sé l’aria tenebrosa o altra oscurità.' 


ad rimirarla. Sarà ivi grazia quando l’uno colore apresso molto sarà da 
l’altro differente, che se dipignierai Diana guidi il coro, sia ad questa nimpha 
panni verdi, ad quella bianchi, ad altra rossati, a l’altra crocei, e così ad 
ciascuna diversi colori, tale che sempre i chiari sieno presso ad altri diversi 
colori obscuri. Farà questa comparazione ivi la bellezza de’ colori più chiara 
e più leggiadra e truovasi certa amicizia de’ colori, che l’uno giunto con 
l’altro li porgie dignità e grazia. Il colore rossato presso al verde et al 
cilestro si danno insieme onore e vista. Il colore bianco non solo adpresso 
al cienericcio et apresso il croceo, ma quasi presso a tutti posto porge le- 
tizia. I colori obscuri stanno fra i chiari non sanza alcuna dignità e così i 
chiari bene s'avolgano fra li obscuri. Così adunque, quanto dissi, il pictore 
disporrà suo colori». Vedi, diversamente, p. 2143. — II. Codex Urbinas 
Latinus 1270, f. 62v., databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., 
p. 185. 1. Leonardo dimostra una particolare attenzione agli effetti cro- 
matici del vetro; cfr. RICHTER, I, nr. 288: «Li colori dell’arco [baleno] non 
nasscan dal sole, perché in molti modi si gieneran tali colori sanza sole, 
come acade nell’acostare all’ochio il bichieri dell’acqua, nel vetro del quale 
sian le minute vessciche che esser sogliono nelli vetri mal purgati; le quali 
vesciche, ancoraché non si veda il sole, gieneran de un de’ sua lati tutti li 
colori dell’arco, e'cquesto vedera’ nel metter tale bichieri in fra l’aria 
e’ll’ochio tuo in modo che'ssia in contatto a esso ochio e che tale bichieri 
abbia una parte per la quale penitri el lume dell’aria e dall’altra l'ombra 
delle pariete lateral di tal finesstra desstra o*ssinistre, che non fa caso qual 
lato si sia, e così voltando tal bichieri intorno vederai li detti colori intorno 
a esse vessciche del vetro ecc. e‘lli altri modi diremo a'ssue loco». Vedi 
ancora LEONARDO, f. 76: «Se vogli con brevità vedere la varietà di tutti i 
colori composti, togli vetri coloriti e per quelli guarda tutti i colori della 
campagnia, che dopo quello si veggono; e così vedrai tutti i colori delle 
cose che doppo tal vetro si vedeno, essere tutte miste col colore del 
predetto vetro, e vedrai quale fia il colore che con tal mistione si raconci o 
guasti». 
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III 
DE’ COLORI DE L’OMBRE DI QUALUNQUE COLORE 


Il colore de l’ombra di qualunque colore sempre partecipa del 
colore del suo obbietto, e tanto più o meno quanto esso obbietto 
gli è più vicino o remoto da essa ombra, e quanto esso è più o 
meno luminoso.! 


IV 
PROPOSIZIONE 


Ogni corpo sanza colore si colorisscie tutto o in parte inel colore 
contra sé posto. 

Questo si vede per isperienza, imperò che ogni corpo che spe- 
chia si tignie nel colore che gli è per obbietto. E quel corpo che'ssi 
tignie in parte, si è il bianco, che*cquela parte che fia luminata da 
rosso, parà rossa e d’ogni altro colore luminoso o ombroso.? 


Vv 
DE’ COLORI 


De’ colori d’equal biancheza quel si mossterà più candido, che 
sarà in campo più osscuro; e ’l nero si mosterà più tenebroso, che 
fia in campo di magior bianchezza. 

E ’l rosso si dimossterà più focoso, che sarà in campo più giallo; 
e così faran tutti li colori circundati da loro retti contrari colori.? 


III. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 62v. sg., databile 1505-1510 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p. 185. 1.Sulla relatività delle ombre cfr. LEONAR- 
DO, qui I, pp. 738 sgg. — IV. Paris, Bibliothèque Nationale, Ms. A, f. 19v., 
RICHTER, 1, nr. 281. 2.Sulla relatività dei corpi opachi cfr. I, p. 739, e 
LEoNARDO, in RICHTER, I, nr. 269: «La superfizie d’ogni corpo oppaco 
participa del colore del suo obbietto. Con tanta magiore potenzia si tignie 
la superfizie del corpo oppaco del color del suo obbietto, quanto li razi 
delle spezie di tali obbietti feriscano essi corpi in fra angoli più equali. 
E'ttanto più si tigne la superfizie de’ corpi opachi del colore del suo obietto, 
quanto tal superfizie è più bianca e ’l colore dello obietto più luminoso o 
aluminato ». — V. Ambrosiana, Codex Atlanticus, f. 184v., RICHTER, 1, nr. 
280. 3. Cfr. p.2125 e le note 2 e 3. 
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VI 


Quella cossa che*ffia dipinta di bianco o nero, aparirà di migliore 
rilievo che alcun’altra; e però ricordo a'tte, pictore, che vesti le 
tue figure di colori più chiari che puoi, ché:sse le farai di colore 
osscuro, fieno di poco rilievo e di poca evidenzia da lontano; e‘cque- 
st'è, perché l’onbre di tutte le cose sono scure; e*sse farai una vesta 
scura, poco divario fia da’ lumi a l’ombre, e ne’ colori chiari vi 
fia grande divario.” 


VII 


DELLE VARIETÀ CHE FANNO LI COLORI DELLE COSE 
REMOTE O PROPINQUE 


Delle cose più oscure che l’aria, quella si dimostrerà di minore 
oscurità la quale fia più remota; e delle cose più chiare che l’aria, 
quella si dimostrerà di minor bianchezza che sarà più remota dal- 
l'occhio. Delle cose più chiare e più oscure che l’aria in lunga distan- 
zia scambiano colore, perché la chiara acquista oscurità e l’oscura 
acquista chiarezza.” 


VIII 


IN QUANTA DISTANZIA SI PERDANNO LI COLORI 
DELLE COSE INTEGRALMENTE 


Li colori delle cose si perdanno integralmente in maggiore o 
minore distanzia, secondo che l’occhio e la cosa veduta saranno in 
maggiore o minore altezza. Provassi per la settima di questo, che 
dice: l’aria è tanto più o meno grossa, quant’ella sarrà più vicina 
o remota dalla terra. Adonque, se l’occhio e la cosa da lui veduta 
sarranno viccini alla terra, allora la grossezza de l’aria interposta 
infra l'occhio e-Ila cosa sarrà grossa e impedirà assai il colore della 
cosa veduta da esso occhio. Ma se tale occhio insieme con la cosa da 
lui veduta sarranno remoti dalla terra, allora tale aria occuparà poco 
il colore del predetto obbietto. 


VI. Paris, Bibliothèque Nationale, Ms. 2038, f. 26r., RICHTER, I, nr. 285. 
1. Sulla necessaria opposizione cromatica cfr. p.2125. — VII. Codex Urbinas 
Latinus 1270, f. 63r., databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., 
p.185. 2. Sul rapporto ombra-colore-distanza cfr. I, pp. 738 sgg. e le note 
relative, e qui II, p. 2139. — VIII. Codex Urbinas Latinus 1270, f, 63v., 
databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 185. 
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IX 


IN QUANTA DISTANZIA SI PERDANNO LI COLORI DELLI 
OBBIETTI DE L’OCCHIO 


Tante sonno le varietà delle distanzie nelle quali si perdanno li 
colori delli obbietti, quanto sonno varie l’ettà del giorno e quanto 
son le varietà delle grossezze o sottillità de l’aria, per le quali 
penetrano a l’occhio le spezie de’ colori delli predetti obbietti. E di 
questo non daremo al presente altra regolla.' 


X 
COLORE D’OMBRA DEL BIANCO 


L'ombra del bianco veduto dal sole e da l’aria ha le sue ombre 
traente a l'azzurro; e questo nasse perché il bianco per sé non ha 


Ix. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 63v., databile 1505-1510 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p.185. 1.Sulla gamma infinita della variabilità 
cfr. I, pp. 739 sg. — X. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 63v., databile 
1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 185. Il passo è assai simile a 
RICHTER, I, nr. 278, qui p. 2142. C. PEDRETTI, op. cit., p. 57 nota, propone 
giustamente una relazione dei due brani leonardeschi con l’aristotelico 
De coloribus, pubblicato nel 1497. Cfr., ad esempio, De color., 792b-7934, 
793b-794a (secondo l’edizione latina ARISTOTELE, VII, p. 77: « At vero non 
oportet nos latere ob quot causas multiformitas et colorum infinitas accidit. 
Inveniemus enim aut propterea quod impariter ac inaequaliter cum lumine 
et umbris temperamenta sumuntur: nam lumen et umbrae, secundum 
magis et minus, plurimum a se invicem dissident, quare, tum per se, tum 
mixta cum coloribus, creant colorum mutationes: aut eo quod qui tem- 
perantur, multitudine et viribus differunt: aut quia non habent easdem 
rationes ». « Nullum autem colorum videmus purum qualis est, sed omnes 
aliis temperatos: nam etsi aliorum nulli, luminis tamen radiis et umbris 
temperati, alii atque alii et non quales sunt apparent. Iccirco et quae in 
umbra spectantur et lumine et sole et duro aut molli fulgore et quae 
secundum inclinationes ita aut ita se habent et secundum alias differentias, 
diversa apparent. Item cum radiis, qui ab igne et luna et candelis emit- 
tuntur: eo quod lumen uniuscuiusque horum diversiorem obtineat co- 
lorem. Et colorum inter se invicem mixtione; nam cum per se invicem 
feruntur, colorantur. Lumen enim quando illabens ab aliquibus coloratur 
et fit puniceum aut herbaceum: et quando quod temperatum est, incidit in 
alium quempiam colorem, rursus ab illo temperatum, aliud quoddam 
sumit coloris temperamentum. Atque id assidue quidem patiens, sed non 
sensibiliter, interdum accedit ad oculos, ex multis quidem temperatum 
coloribus, sed uno quopiam ex iis quae maxime praepollent, sensum creans. 
Quapropter et per aquam aquea magis apparent, et quae videntur in specu- 
lis, colores habere similes speculorum cernuntur, quod etiam in aére eveni- 
re putandum est. Itaque colores omnes mixti ex tribus gignuntur, lumine 
et per quae apparet lumen, ceu aqua et aére, et tertio subiectis coloribus, a 
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colore, ma è riccetto di qualunque colore; e per la quarta di questo, 
che dice: la superfizie d’ogni corpo parteccipa del colore del suo 
obbietto, e gli è necessario che quella parte della superfizie bianca 
parteccipi del colore de l’aria suo obbietto.’ 


quibus contingit lumen refrangi. Album autem et diaphanum, quando 
rarum fuerit valde, apparet colore aéreum; in densis vero omnibus apparet 
quaedam caligo, quemadmodum in aqua et vitro, et aére, quando fuerit 
crassus; radiis enim propter densitatem undequaque deficientibus, nequi- 
mus quae intra eos sunt exacte perspicere. Aér autem, cominus inspectus, 
nullum videtur habere colorem (nam propter raritatem a radiis vincitur, 
ab iis separatur, cum densiores sint et per eum appareant). Cum vero in 
profundo cernitur, proxime apparet colore cyaneus, propter raritatem; 
ubi enim deficit lumen, ibi, tenebra interceptus, apparet cyaneus. Conden- 
satus autem, quemadmodum et aqua, omnium albissimus est» («Ma non 
dobbiamo trascurare le cause della multiformità e infinità dei colori. Le 
troveremo infatti o nel diverso e ineguale contemperamento della luce e 
delle ombre (giacché luce e ombre differiscono moltissimo tra sé per ragioni 
quantitative e perciò causano — o di per sé o miste coi colori — le mutazioni 
dei colori stessi); o nel fatto che gli elementi contemperati differiscono per 
quantità e per forza; o perché non hanno le stesse proporzioni»; « Nessun 
colore vediamo puro come è, ma tutti commisti ad altri; o, se non misti ad 
altri, essi sono tuttavia contemperati ai raggi della luce e alle ombre, e così 
appaiono di volta in volta diversi e non quali sono. Perciò le cose appaiono 
differenti secondo che siano viste all’ombra o alla luce o al sole o in uno 
splendore crudo o sfumato o sotto angolo visuale diverso o con altre ra- 
gioni di diversità; e del pari sotto i raggi emessi dal fuoco, dalla luna e 
dalle candele, perciocché la luce di ognuna di queste sorgenti produce un 
colore alquanto diverso; ed anche a causa della mescolanza reciproca dei 
‘colori, giacché, quando si compenetrano, si colorano reciprocamente. 
Quando infatti la luce cade su un oggetto, colorata da esso diviene rossic- 
cia o verdastra; e quando la luce, già così commista, cade su un altro colore, 
mischiandosi nuovamente con esso, assume un’altra gradazione di colore. 
E subendo tutto ciò continuamente ma impercettibilmente, talvolta rag- 
giunge gli occhi come un misto di molti colori, ma producente la sensazione 
di uno dei dominanti. Per questo nell’acqua le cose appaiono più acquose, 
e le cose viste negli specchi appaiono avere colori simili a quelli degli 
specchi; il che è da ritenere accada anche nell'atmosfera. E così tutti i 
colori sono un misto di tre cose: la luce, il mezzo in cui la luce si manifesta 
(come l’acqua e l’aria), e— terza cosa — i colori su cui la luce incidendo si 
riflette. Il bianco e trasparente, quando sia molto rarefatto, apparisce 
del colore dell’aria; ma in ciò che è denso si presenta sempre una certa 
nebbiosità, come nel caso dell’acqua, del vetro e dell'atmosfera, quando è 
grassa: infatti, mancando, a causa della densità, raggi da ogni direzione, 
ci è impossibile percepire esattamente ciò che si trova nell’interno. Ma 
l’aria, quando è esaminata da vicino, sembra non avere colore (giacché a 
causa della sua rarità è dominata dai raggi e divisa da essi, che sono più 
densi e si mostrano attraverso di lei). Quando però è esaminata in profon- 
dità, l’aria appare quasi di colore azzurro, data la sua rarità; dove in- 
fatti manca la luce, lì, penetrata dall’oscurità, appare azzurra. Ma con- 
densata come l’acqua, è la più bianca delle cose»). 1. RICHTER, I, p. 
227, rinvia al diverso parere dell’ALBERTI, p. 63: «Adunque la permistione 
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XI 
QUAL COLORE FARÀ OMBRA PIÙ NERA 


Quell’ombra partecciparà più del nero, che si gennererà in più 
bianca superfizie, e questo arà maggior proporzione di varietà che 
nesun’altra superfizie; e questo nase perché il bianco non è con- 
numerato infra li colori, et è riccettivo d’ogni colore, e la super- 
fi[zi]e sua partecipa più intensamente de’ colori delli suoi obbietti 
che nesun’altra superfizie di qualunque colore, e massime del suo 
retto contrario, che è il nero o altri colori oscuri, dal quale il bianco 
è più remoto per natura; e per questo pare et è gran differenzia 
dalle sue ombre principali alli lummi principali. 


XII 
COME I CORPI BIANCHI SI DEONO FIGURARE 


Se figurerai uno corpo bianco, [esso sia] circundato da molt’aria, 
perché il bianco non ha da'ssé colore, ma si tignie e trasmuta in parte 
del colore che li è per obietto.? Se vederai una donna vestita di bian- 
co infra una campagnia, quela parte di lei che fia veduta dal sole, 
il suo colore fia chiaro in modo che darà in parte, come il sole, 
noia alla vista; e quella parte che-ffia veduta dall’aria luminosa per 
li razi del sole tessuti e penetrati infra essa, perché l’aria in sé è 
azura, la parte della dona vista da dett’aria parrà pendere in az- 
zurro;* se nella superfizie della tera visina fian prati, e che’lla dona 
si truovi infra un prato aluminato dal sole e esso sole, vederai tutte 
le parti d’esse pieghe, che possano esser viste dal prato, tignierà 


del bianco non muta e’ generi de’ colori, ma ben fa spezie. Così il nero colore 
tiene simile forza con sua permistione fare quasi infinite spezie di colori. 
Vedesi dall’ombra i colori alterati, cresciendo l’ombra s’empiono i colori, e 
crescendo il lume diventano i colori più aperti e chiari. Per questo assai si 
può persuadere al pictore che ’l bianco e ’l nero non sono veri colori, ma sono 
alterazione de li altri colori; però che il pictore truova cosa niuna con la 
quale elli ripresenti l’ultimo lustro de’ lumi altro che il bianco, e così solo il 
nero a dimostrare le tenebre ». — XI. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 63v., 
databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 185. 1. Quiglieffetti 
di contrarietà cromatica (cfr. p. 2125) si uniscono alle caratteristiche del 
bianco (cfr. pp. 2129 sg.). — XII. Paris, Bibliothèque Nationale, Ms. 2038, 
f. 20r., RICHTER, I, nr. 566. 2. Sulia natura del bianco cfr. pp. 2129 sg. e 
le note relative. 3. Cfr. LEONARDO, f. 227: «Delli lustri d’ecqual potenzia 
quel si dimostrerà di maggiore splendore che si genera in più bianca 
superficie». 4. Cfr. I, pp. 739 sg. e la nota 4, II, pp. 2128 sg. 
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per razi refressi in nel colore d’esso prato; e così si va trasmutando 
in e’ colori de’ luminosi e non luminosi obietti vicini.* 


XIII 


DELLA CAUSA DE’ PERDIMENTI DE’ COLORI E FIGURA DE’ 
CORPI MEDIANTE LE TENEBRE CHE PAIONO E NON SONNO 


Molti sonno li siti in sé alluminati e chiari che si dimostrano tene- 
brosi et al tutto privati di qualonche varietà de colori e figure delle 
cose ch’in essi si trovano. Questo avviene per causa della luce del- 
l’aria alluminata che infra le cose vedute e l’occhio s’interpone, 
come si vede dentro alle finestre che sono remote dall’occhio, nelle 
quali solo si comprende una uniforme oscurità assai tenebrosa; 
e se tu entrerai poi dentro a essa casa, tu vederai quelle essere in 
sé forte alluminate e potrai speditamente comprendere ogni mini- 
ma parte di qualonche cosa dentro a tale finestra che trovare si 
potessi. E questa tal dimostrazione nasce per difetto dell’occhio, il 
quale, vinto dalla superchia luce dell’aria, ristringie assai la gran- 
dezza della sua poppilla, e per questo manca assai di sua potenzia, 
e nelli lochi più oscuri la poppilla s’allarga e tanto cresse di poten- 
zia quanto ella acquista di grandezza, com’è provato nel secondo 
della mia prospettiva.* 


1. Sulla variabilità cromatica dei prati cfr. LEONARDO, in RICHTER, nrr. 
442, 443, 444. — XIII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 66r. e v., databile 
dopo il 1500 secondo C. PEDRETTI, op. cit., pp. 185 sg. 2. Cfr. i passi 
affini di LEONARDO, in RICHTER, I, nrr. 293, 35, 24: « Tutti i colori in lonta- 
no fieno nell’ombre igniorati; perché la cosa che non è toca dal principale 
lume, non è potente a mandare di sé all’ochio per l’aria più luminosa la sua 
similitudine, perché il minore lume è vinto dal maggiore. Esenplo: noi 
vediamo, essendo in una casa, che'ttutti i colori, i quali sono nelle parieti 
delle mura, si vegono chiaro e'sspeditamente quando le finestre di detta 
abitazione fieno aperte; e'sse noi ussciremo fori d’essa casa e riguardareno 
un poco di lontano per dette finestre, di rivedere le pitture fatte su dette 
mura, in iscanbio d’esse picture vederemo una continuata oscurità»; 
«L’ochio che'ssta all’aria luminosa e vede il loco ombroso, esso sito si 
dimossterrà di molto maggiore osscurità che non è. Questo acade sol 
perché l’ochio che'ssta all’aria, diminuisscie tanto più la sua pupilla, 
quanto l’aria, che in sé si'sspechia, è più luminosa. E'‘cquanto essa pu- 
pilla più diminuisscie, manco la cosa da*IÎlei veduta si dimosstra luminosa. 
Ma'cquando l’ochio enterrà in alcuno loco onbroso, subito la osscurità di 
tale onbroso parrà diminuire. E‘cquesto acade, perché quanto la luce enterrà 
in aria più tenebrosa, più cressce sua figura, il quale accresscimento fa che 
la grande osscurità pare diminuirsi»; «1. La popilla dell’ochio diminuiscie 
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XIV 


COME NISSUNA COSA MOSTRA IL SUO VERO COLORE, S’ELLA 
NON HA LUME DA UN ALTRO SIMILE COLORE 


Nessuna cosa dimostrarà mai il suo proprio colore, s'el lume che 
“Il’alumina non è in tutto d’esso colore. Quel ch’è detto si manifesta 
nelli colori de’ panni, delli quali le pieghe alluminate, che reffletteno 
e dano lume alle contraposte pieghe, le fan dimostrare il lor vero 
colore. Il medesimo fa la foglia dell’oro nel dare lume l’una all’altra, 
e il contrario fa da pigliare lume da un altro colore.* 


XV 


DELLI COLORI CHE SI DIMOSTRANO VARIARE DAL LORO 
ESSERE MEDIANTE LI PARANGONI DE’ LORO CAMPI 


Nessun termine di colore uniforme si dimostrerà essere eguale 
se non termina in campo di colore simile a lui. Questo si vede ma- 
nifesto quando il nero termina col bianco e el bianco col nero, che 
ciascun colore pare più nobile ne’ confini de’ loro contrario che non 
parea nel suo mezzo.” 


tanto la sua quantità quanto cresscie il luminoso che in lei s’inpreme. 
2. Tanto cresscie la popilla dell’ochio: quanto minuisscie la chiareza del 
giorno o d'altra lucie, che in lui s’inprema. 3. Tanto più intensivamente 
vede e conoscie l’ochio le cose che'lli stanno per obbietto, quanto la sua 
popilla più si dilata, e questo proviamo mediante li animali nocturni, come 
nelle gatte e altri volatili, come il gufo e'ssimili, nei quali la popilla fa 
grandissima variazione da grande a‘ppiccola ecc. nelle tenebre e nel- 
l’aluminato. 4. L’ochio posto nell’aria alluminata vede tenebre dentro alle 
finesstre delle abitazioni alluminate; 5. tutti li colori posti in'llochi onbrosi 
paiono essere d’equale oscurità infra loro. 6. Ma ttutti li colori possti in 
lochi luminosi non si varian mai nella loro essenzia ». — XIV. Codex Urbinas 
Latinus 1270, f. 66v., databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., 
p. 186. 1. Cfr. pp. 2128 sg. e 2138. — xV. Codex Urbinas Latinus 1270, 
f. 66v. databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit. p. 186. 2. Cfr. 
LEONARDO, f. 75v.: « De’ campi delle figure, cioè la chiara nella oscura e la 
scura nel campo chiaro». 
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XVI 


DELLA MUTAZIONE DE’ COLORI TRASPARENTI 
DATTI O MISTI SOPRA DIVERSI COLORI CON LA LORO 
DIVERSA RELLAZIONE 


Quando un colore transparente sopra un altro colore è variato da 
lui, lì si compone un color misto diverso da ciascuno de’ semplici 
che lo composono. Questo si vede nel fumo ussito de’ camini, 
li quali quando sono a riscontro al nero d’esso camino si fanno az- 
zurri, e quando s’inalzano a riscontro all’azzurro dell’aria essi 
paiono berrettini o rosseggianti.* E così il paonazzo datto sopra lo 
azzurro si fa di colore di viola; e quando l’azzurro sarà datto sopra 
il gialo, egli si farà verde; e il croco sopra il bianco fa gialo; et il 


XVI. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 67r., databile 1505-1510 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p. 186. 1. Si ricordi anche la prova del vetro; cfr. 
p. 2126 e la nota 1, e LEONARDO, f. 76: «Come sia il predetto vetro di 
color giallo, dico che le spezie delli obbietti che per tal colore passano al- 
l'occhio possano così peggiorare come inmegliorare, e questo peggiora- 
mento in tal color di vetro accaderà alli azuri sopra e nero e bianco [e] tutti 
gli altri, e lo meglioramento accaderà nel giallo e verde sopra tutti gli altri; 
e così andra’ scorrendo co l’occhio le mistioni de’ colori, le quali sono infi- 
nite, et a questo modo farai elletzione de colori di nove invenzioni di misti e 
composti, e ’l medesimo si farà con duoi vetri di vari colori antiposti al- 
l’occhio, e così per te potrai seguitare». 2. Sulle proprietà cromatiche del 
fumo cfr. LEONARDO, ff. 161v. sg., 149: «Li fumi sono veduti meglio e più 
spediti nelle parti orientali che nelle occidentali, stando il sole all’oriente; e 
questo nasse per due cause: la 1" è ch’el sole traspare co’ li suoi razi nelle 
particule di tal fumo e le rischiara e falle evidenti. La 2* è che li tetti delle 
case vedute all’oriente in tal tempo sono ombrosi perché la loro obbliquità 
non può essere aluminata dal sole, e ’l simil accade nella polvere, e l’una e 
l’altra è tanto più luminosa quanto ell’è più densa, et è più densa in verso il 
mezo >»; «Il fumo veduto in fra ’1 sole e l’occhio sarà chiaro e lucido più 
ch’alcun’altra parte del paese dove nasce; el medesimo fa la polvere e la 
nebbia, le quali se tu sarai ancora in fra ’l sole e loro ti parano scure»; « Il 
fumo è più trasparente e scuro in verso li stremi delle sue globulenzie che in 
verso i loro mezi. Il fumo si move con tanta magiore obliquità quanto il 
vento suo motore è più potente. Sono li fumi di tanti varii colori quante 
sono le varietà delle cose che lo generano. Li fumi non fano ombre termina- 
te e li suoi confini sono tanto men noti quanto essi son più distanti dalle 
loro cause; e le cose poste dopo loro sono tanto meno evidenti quanto li 
gruppi del "fumo sono più densi, e tanto sono più bianchi quanto sono più 
vicini al principio, e più azuri in verso il fine. El fuoco parrà tanto più 
scuro quanto maggior soma di fumo s’interpone in fra'll'’occhio et esso 
fuoco. Dove il fumo è più remoto, le cose sono da lui men ocupate». 
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chiaro sopra l’oscurità fa azzurro, tanto più bello quanto il chiaro 
e l'oscuro saranno più eccellenti. 


XVII 


QUAL PARTE D’UN MEDESIMO COLORE SI DIMOSTRA 
PIÙ BELLO IN PITTURA 


Qui è da nottare qual parte d’un medesimo [colore] si mostra più 
bello in natura, o quel che ha il lustro, o quel che ha il lume, o 
quel dell’ombre mezzane, o quel delle scure vero in transparenzia. 
Qui bisogna intendere che colore è quello che si dimanda, perché 
diversi colori hanno le loro bellezze in diverse parte di sé medesi- 
mo; e questo ci mostra il nero aver la bellezza nell’ombre et il 
bianco nel lume e l’azzurro e verde e taneto nell’ombre mezzane, 
e ’l gialo e rosso ne’ lumi, e l’oro ne’ reflessi e la laca nelle ombre 
mezzane.” 


XVIII 


COME OGNI COLORE CHE NON LUSTRA È PIÙ BELLO 
NELLE SUE PARTI LUMINOSE CHE NELLE OMBROSE 


Ogni colore è più bello nella sua parte alluminata che nell’om- 
brosa; e questo nasce, che il lume vivifica e dà vera notizia della 
qualità de’ colori, e l’ombra amorza e oscura la medesima bellezza, 
et impedisce la notizia d’esso colore;3 e se per il contrario il nero 
è più bello nell’ombre che ne’ lumi, si risponde ch’el nero non è 
colore, né anco il bianco.* 


1. Sulla mistione dei colori cfr. LEONARDO, f. 68, qui p. 2136. — XVII. Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. 67r., databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, 
op. cit., p. 186. 2. Il mutevole rapporto luce-colore assume qui dei riferi- 
menti orientativi. — XVIII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 67, databile 
1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 186. 3. Sui casi del rapporto 
luce-colore cfr. ARISTOTELE, De color., 792b-7932 sgg. (citato in nota di pp. 
2129 sg.) e LEONARDO, qui pp. 2127 sgg. 4. Cfr. ALBERTI, p. 63, citato 
nella nota 1 di p. 2130, e ancora pp. 2128 sgg., 2142. 
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XIX 
DELLA EVIDENZIA DE?’ COLORI 


Quale colore è più evidente? Quella cosa ch'è più chiara più 
appariscie di lontano, e-lla più scura fa il contrario. 


XX 
COME IL BELLO DEL COLORE DEE ESSERE IN SU’ LUMI 


Se noi vediamo la qualità de’ colori essere conosciuta mediante 
il lume, è da giudicare che, dov'è più lume, quivi si vega più la 
vera qualità del colore alluminato, e dov'è più tenebre, il colore 
tignersi nel colore d’esse tenebre. Adunque tu, pittore, ricordati 
di mostrare la verità de’ colori su le parti alluminate.? 


XXI 


DELLA MISTIONE DELLI COLORI L’UNO CON L’ALTRO, 
LA QUAL MISTIONE S’ASTENDE IN VERSO L’INFINITO 


Ancora che la mistione de’ colori l’un con l’altro s’astenda in 
verso l’infinito, non resterò per questo ch'io non ne facci un poco 
de discorso, ponendo prima alquanti colori semplici e con ci[a]scun 
di quelli misterò ciascun delli altri a uno a uno, e poi a due a due e 
a tre a tre, così seguitando insino allo intero numero di tutti li colo- 
ri. Poi ricominzierò a mistiare li colori a due con due et a tre con 
due, e poi a quatro, così seguitando insino al fine, sopra essi primi 
due colori. E poi ne metterò tre, e con essi tre accompagnerò altri 
tre, e poi sei, e così si seguirà e poi seguirò tal mistioni in tutte le 
proporzioni. 

Colori semplici dimando quelli che non sono composti, né si 
posson comporre per via di mistione d’altri colori. Nero, bianco, 


XIX. Paris, Bibliothèque Nationale, Ms. 2038, f. 16r., RICHTER, I, nr. 291, 
e LEONARDO, f. 67v., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., 
‘p. 186. 1.Cfr. pp. 2128 e 2133 sg. — XX. Paris, Bibliothèque Nationale, 
Ms. 2038, f. 33, RICHTER, I, nr. 284, e LEONARDO, f. 67v., databile 1492 
circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 186. 2. Cfr. p. 2135, paragrafo 
XVIII. — XXI. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 68, databile 1505-1510 se- 
condo C. PEDRETTI, op. cit., p. 186, che nota: «Concepts related to the 
principles of continuous quantity, typical of Leonardo’s late period». 
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benché questi non sono messi fra i colori, perché l’uno è tenebre 
e l’altro è luce, cioè l'uno è privazione e l’altro è generativo,* io 
non li voglio per questo lasciare indietro, perché in pittura sono li 
principali, con ciò sia che la pittura sia composta d’ombre e di lu- 
mi, cioè di chiaro e scuro. Dopo” il nero e il bianco seguita azzuro 
e gialo, poi il verde e el leonino, cioè taneto o vo’ dire oguria,” 
dipoi il morello et il rosso; e questi sono otto colori, e più non è 
in natura,? de’ quali io comincio la mistione; e sia primo nero e 
bianco, di poi nero e gialo, e nero e rosso; di poi gialo e nero, 
gialo e rosso. E perché qui mi manca carta,* i’ lascierò a fare tal 
distinzione nella mia opera con longo processo; il quale sarà di 
grande uttilità, anzi necessarissimo; e questa tal discrizione s’in- 
termetterà infra la teorica e la pratica della pittura. 


XXII 
DELLA SUPERFIZIE D’OGNI CORPO OMBROSO 


La superfizie d’ogni corpo ombroso partecipa del colore del suo 
obbietto.8 Questo dimostrano li corpi ombrosi con certezza, con- 
ciosiaché nesun de’ predetti corpi mostra la sua figura o colore, 
s’el mezzo interposto infra ’ corpo e ’l luminoso non è alluminato. 
Diremo adonque ch’el corpo oppaco sia gialo, e ’1 luminoso sia 
azuro; dico che la parte alluminata sarà verde, il quale verde si 
compone di gialo et azurro.9 


1. Sul nero e sul bianco come non colori cfr. pp. 2129 sgg., 2135, 2142 e 
ALBERTI, p. 63, citato nella nota 1 di pp.2130sg. 2. Cioè ocra. Cfr. CENNI- 
NI, pp. 29 sg.: «Giallo è un color naturale, il quale si chiama ocria. Questo 
colore si trova in terra di montagna, là ove si trovano certe vene come di 
zolfore; e là ov'è queste vene, vi si trova della sinopia, del verdeterra e di 
altre maniere di colori... È di due nature, chiaro e scuro. Ciascuno 
colore vuole un medesimo modo di triarlo con acqua chiara, e triarlo 
assai; ché sempre vien più perfetto. E sappi che quest’ocria è un comunal 
colore, spezialmente a lavorare in fresco, che con altre mescolanze; che, 
come ti dichiarerò, si adopera in incarnazioni, in vestiri, in montagne colori- 
te e casamenti e cavelliere, e generalmente in molte cose. E questo colo- 
re di sua natura è grasso ». 3. Sui colori semplici cfr. pp. 2143 sg. e le note 
relative. 4. Cfr. C. PEDRETTI, op. cit., p. 186: « The words ‘‘because here 
I lack paper” seem to indicate a codex completely written... If we take 
into account that Leonardo usually started his manuscripts from the end, 
the following chapters would precede this concluding note on color». — 
XXII. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 68v.-69r., databile 1505-1510 se- 
condo C. PEDRETTI, op. cit., p.186. 5. Cfr. p. 2127 e la nota 2. 6. Cfr. 
p.2134 e la nota 1, p. 2142, e LEONARDO, f. 76v.: «Il verde è composto d’un 
semplice e d’un composto, cioè si compone d’azuro e di giallo ». 
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XXIII 
QUAL È QUELLA SUPERFICIE RICCETTIVA PIÙ DI COLORI 


Il bianco è più ricettivo di qualonche colore che nessun'altra 
superficie di qualonche corpo che non è specchiato. Provasi di- 
cendo che ogni corpo vacuo è capace di ricevere quel che non 
possa ricevere li corpi che non son vacui; diremo per questo ch'el 
bianco è vacuo, o vòi dire privato di qualonche colore; essendo 
egli alluminato dal colore di qualonche luminoso, partecipare più 
d’esso luminoso che non farebbe il nero, il quale è a uso di vaso 
rotto, ch’è privato d’ogni capacità di qualonque cosa.' 


XXIV 


QUAL PARTE DEL CORPO SI TINGERÀ PIÙ DEL COLORE 
DEL SUO OBBIETTO 


La superficie d’ogni corpo parteciparà più intensamente del 
colore di quello obbietto, il quale gli sarà più vicino. Questo accade 
perché l’obbietto vicino occupa più moltitudine di varietà di spezie, 
le quali, venendo ad essa superficie de’ corpi, coromperebbono la 
superficie di tale obbietto, che non farebbe se tal colore fusse re- 
moto; e occupando tale spezie esso colore, si dimostra più integral- 
mente la sua natura in esso corpo oppaco.” 


XXV 


QUAL PARTE DELLA SUPERFICIE DE’ CORPI SI DIMOSTRERÀ 
DE PIÙ BEL COLORE 


La superficie di quello oppaco si dimostrerà di più perfetto 
colore, la quale arà per vicino obbietto un colore simile al suo.? 


XXIII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 69r., databile 1505-1510 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p. 186. 1. Cfr. pp. 2129 sg., 2135, 2136 sg. e le note 
relative. — XXIV. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 69r., databile 1505-1510 
secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 186. 2. Sulla relatività cromatica legata 
alla distanza cfr. pp. 2128 sgg. e la nota 1 di p, 2133. — XXV. Codex Urbi- 
nas Latinus 1270, f. 69r., databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. 
cit., p. 186. 3. Cfr. p.2133 e la nota 1. 
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XXVI 


DELLA VARIETÀ D’UN MEDESIMO COLORE IN VARIE 
DISTANZIE DALL’OCCHIO 


Infra li colori di medesima natura, quel manco si varia che 
men si rimove dall’occhio. Provasi, perché l’aria che s’interpone 
infra l’occhio e la cosa veduta occupa alquanto la detta cosa: e se 
l'aria interposta sarà di gran soma, allora la cosa veduta si tingie 
forte del colore di tale aria, e se tale aria sarà di sotile quantità, 
allora l’obbietto sarà poco impedito." 


XXVII 
PICTURA 


Li colori possti nelle onbre parteciperanno tanto più o meno 
della lor natural belleza, quanto essi saranno i’ minore o in mag- 
giore osscurità. 

Ma se:lli colori saran situati in ispazio luminoso, allora essi si 
mostreran di tanta magiore bellezza, quanto il luminoso fia di 
maggiore splendore.” 


Aversario 


Tante sono le varietà de’ colori delle onbre, quanto sono le 
varietà de’ colori che àn le cose aonbrate.? 


Risposta 


Li colori posti nell’onbre mossterranno infra*lloro tanta minor 
varietà, quanto l’onbre che vi son situate fieno più osscure; e di 
questo è'ttestimonio queli che delle piazze riguardano dentro alle 
porte delli tempi onbrosi, dove le pitture vestite di vari colori apa- 
risscan tutte vestite di tenebre.* 

Adunque in lunga disstanzia tutte l’onbre delli vari colori apa- 
riscano d’una medesima osscurità. 


XXVI. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 69v., databile 1505-1510 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p.187. 1.Sulla variabilità cromatica, legata alle 
distanze, cfr. la nota 2 di p. 2138. — XXVII. Institut de France, Ms. E, 
f. 18r., RICHTER, I, nr. 286, e Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 73v. sg., da- 
tabile 1513-1514 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 188. 2. Cfr. p. 2135 € 
la nota 2. 3. Cfr. p. 2133 ela nota 1. 4. Cfr. p. 2132 e la nota 2. 
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Delli corpi vestiti d’onbra e*llume la parte luminata mostra 
il suo vero colore. 


XXVIII 
DELLI COLORI DELLE COSE REMOSSE DA L’OCCHIO 


L’aria tingie più gli obbietti ch’ella separa dall'occhio del suo 
colore, quanto ella sarà di magiore grossezza. Adonque, avendo 
l’aria diviso uno obbietto oscuro con grossezza di due miglia, ella 
lo tingie più che quella che à grossezza d’un miglio.* Risponde qui 
l’adversario e dice che li paesi àno li alberi d’una medesima spezie 
più oscuri da lontano che d’apresso, la qual cosa non è vera selle 
piante saran ecquali e divise da quelli spazii; ma sarà ben vero 
se li primi alberi sarano rari, e vedransi la chiarezza delli prati 
che li divide, e li ultimi sieno spessi, come accade nelle rive e vici- 
nità de’ fiumi, che allora non si vede spazii di chiare praterie, ma 
tutti insieme congionti, faccendo ombra l’un sopra dell’altro. 
Ancora accade che molto è magiore la parte ombrosa delle piante 
che la luminosa, e per le spezie che manda di sé essa pianta all’oc- 
chio, si mistano in lunga distanzia, e il colore oscuro che si trova 
1° magior quantità più mantiene le sue spezie che la parte meno 
oscura; e così esso misto porta con seco la parte più potente in 
più longa distanzia.? 


1. Si ripropone la varia bellezza dei colori (cfr. pp. 2135 sg.) in rapporto alla 
luminosità (cfr. pp. 2135 sgg.). — XXVIII. Codex Urbinas Latinus 1270, 
f. 72, databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 187. 2. Cfr. il 
paragrafo XXVI a p. 2139. 3. Sulla gradazione luminosa e cromatica degli 
alberi cfr., ad esempio, LEONARDO, f. 254: «Li alberi di medesima spezie 
si dimostrano essere più chiari d’apresso che da lontano per tre cause: la 
prima è perché le ombre si mostrano più oscure d’apresso, e per tale 
oscurità le ramificazioni aluminate che con loro confinano, si dimostrano 
più chiare che non sono. La seconda è che nel removersi dall'occhio, l’aria 
che s’interpone in fra tali ombre e l’occhio con maggiore grossezza che 
prima non solea, rischiara essa ombrosità e falla in colore partecipante 
d’azuro; per la qual cosa li rami luminosi, non si dimostrando con sicuro 
paragone come prima, vengono a parere oscurati. La terza ragione è che le 
spezie che tali ramificazioni mandano all’occhio di chiaro e di scuro, si 
mischiano nelli loro stremi insieme e si confondono, perché sempre le 
parte ombrose sono di maggior somma che le luminose et esse ombrose 
aquistano più cognizione in lunga distanzia che le poche chiare. E per 
queste tre cause li alberi si dimostrano più oscuri da lontano che d’apresso, 
e perché ancora le parte luminose tanto più crescono quant'esse sono di 
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XXIX 
GRADI DI PITTURA 


Non è sempre buono quel ch'è bello; e questo dico per quelli 
pittori che amano tanto la bellezza de’ colori, che non senza gran 
consienzia dano loro debbolissime e quasi insensibili ombre, non 
istimando el loro rilevo. E in questo errore sono e’ belli parlatori 
senza alcuna sentenzia. 


XXX 
PROSPETTIVA DE’ COLORI 


Li primi colori debbono essere semplici, e li gradi della lor dimi- 
nuzione insieme co li gradi delle distanzie si debbono convenire, 
cioè che*lle grandezze delle cose parteciperan più della natura del 
puonto, quanto esse gli saran più vicine, e li colori han tanto più a 
partecipare del colore del suo orizzonte, quant’esse a quello si son 
più propinque.* 


XXXI 
DE PICTURA 


Infra i colori che non sono azurri, quello in lunga distanzia 
participerà più d’azurro, il quale sarà più vicino al nero, e così de 
converso mostrerà per lunga disstanzia nel suo propio colore quel- 
lo il quale sarà più dissimile al dicto nero. Adunque il verde delle 
campagnie si transmuterà più in azuro che non fa il giallo o [1] 
bianco manc[o]; e così de converso il giallo e ’1 bianco manco si 
transmuta che*llo verde, e ’1 rosso manco.? 


più potente aluminazione, il che tanto più si dimostrano potente da quanto 
minore grossezza d’aria ch’infra l’occhio e loro s’interpone ». — XXIX. Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. 72v., databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, 
op. cit., p. 187. 1.Per simili censure sulla bellezza materiale dei colori 
cfr. ALBERTI, p. 102, nonché Pino, qui I, p. 765, DOLCE, qui I, pp. 787, 
815. — XXx. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 73r., databile 1505-1510 se- 
condo C. PEDRETTI, op. cit., p. 187. 2. Sulla relatività cromatica rispetto 
alla distanza cfr. pp. 2128 sgg., 2138 sg. — XXXI. Institut de France, Ms. L, 
f. 75v., RICHTER, I, nr. 307, e Codex Urbinas Latinus 1270, f. 73v., databi- 
le 1502 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 188. 3.Sulle possibili 
variazioni cromatiche cfr. pp. 2133 sg., 2137 e la nota 6. 
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XXXII 
PICTURA 


Perché il bianco non è colore, ma è in potenzia ricettiva d’ogni 
colore, quando esso è in campagna alta tutte le sue onbre sono az- 
zurre. E*cquessto nassce per la quarta che dice: la superfizie d’ogni 
oppaco participa del colore del suo obbietto. Adunque tal bianco 
essendo privato del lume del sole per interposizion de qualche 
obbietto inframesso infra ’l sole e esso bianco, resta adunque tutto 
il bianco, che vede il sole e-ll’aria, participante del colore del sole e 
dell’aria; e-cquella parte che non vede il sole resta onbrosa e parti- 
cipante del colore dell’aria. Esse tal bianco non vedessi la verdura 
della campagnia insino all’orizonte, né ancora vedesse la biancheza 
di tale orizonte, sanza dubbio esso bianco parebbe essere del sem- 
plice colore del qual si mostra essere l’aria.” 


XXXIII 
DE’ COLORI 


Il lume del fuoco tingie ogni cosa in gialo; ma questo non appari- 
rà essere vero, se non v'è al parangone le cose aluminate dall’aria; 
e questo parangone si potrà vedere vicino al fine della giornata, o sì 
veramente dopo l’aurora, et ancora dove, in una stanza oscura, dia 
sopra l’obbietto uno spiracolo d’aria et ancora uno spiracolo di 
lume di candela, et in tal loco certamente fia vedute chiare e spedite 
le loro diferenzie. Ma senza tal parangone mai non sarà cognosiuta 
la lor diferenzia, salvo che i colori ch’àn più similitudine, ma fien 
cognosciuti, come bianco da gialo chiaro, verde dall’azzuro; perché 
gialleggiando il lume che allumina l’azuro, è come mischiare in- 
sieme azurro e gialo, i quali compongono un bel verde; e se misti 
poi gialo col verde, esso si fa più bello.? 


XXXII. Institut de France, Ms. F, f. 75r., RICHTER, I, nr. 278, e Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. 74, databile 1508 circa secondo C. PEDRETTI, op. 
cit., p. 188. 1. Cfr. ARISTOTELE, De color., 792b-793a4, 793b-7942, citato 
nelle note di pp. 2129 sg. Sulla natura del bianco vedi anche pp. 2131 sg., 
2135 sg., 2138. — XXXIII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 74r., databile 
1508-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit.,p.188. 2. Una nuova verifica delle 
combinazioni dei soliti colori (cfr. pp. 2133 sg., 2138). Gli effetti del fuoco 
(sui quali vedi anche ARISTOTELE, De color., 791b) equivalgono in qualche 
modo all’esperimento del vetro colorato (cfr. p.2134 ela nota 1, pp.2143 Sg). 
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XXXIV 
DE’ COLORI 


I colori che si convengano insieme, cioè il verde col rosso o 
pagonazzo o biffa, e il gialo con l’azuro.* 


XXXV 


DE’ COLORI CHE RISULTANO DALLA MISTIONE D’ALTRI 
COLORI, LI QUALI SI DIMANDANO SPEZIE SECONDA 


I semplici colori sono [sei], de’ qual[li] il primo è il bianco, 
benché alcuni filosofi non accettino il bianco né ’1 nero nel numero 
de’ colori, perché l’uno è causa de’ colori e l’altro n’è privazione. 
Ma pure, perché il pittore non po’ fare senza questi, noi li metere- 
mo nel numero degli altri, e diremo il bianco in questo ordine 
essere il primo ne’ semplici,3 et il giallo il secondo, e ’1 verde nel 
terzo, l’azuro nel quarto, il rosso nel quinto, e ’l nero nel sesto. 

E il bianco meteremo per la luce, senza la quale nesun colore 
vedere si pò, e ‘1 giallo per la terra, il verde per l’acqua, e l’azuro per 
l’aria, e ’1 rosso pel foco, el nero per le tenebre che stan sopra 
l’ellemento del foco, perché non v'è materia o grossezza dove i razzi 
del sole abbino a percotere e per conseguenzia alluminare.4 


XXXIV. Codex Urbinas Latinus 1270, f.75v., databile 1508-1510 secondo C. 
PEDRETTI, op. cit., p.188. 1. Sull’amicizia cromatica cfr. diversamente pp. 
2125 sg. e la nota 3. — XXXv. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 75v., databile 
1508-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p.188. 2. Cfr. pp.2136 sg., dove 
Leonardo enumera otto colori semplici. 3. Sul bianco e nero come non colo- 
ri cfr. pp. 2129 sg., 2138, 2142 e le note relative. 4. Per ARISTOTELE, De 
color., 791a, i colori semplici sono quelli che appartengono ai quattro ele- 
menti (fuoco, terra, acqua, aria). Cfr. anche ALBERTI, p. 63: «Dico per la 
permistione de’ colori nascere infiniti altri colori, ma veri colori solo essere, 
quanto li elementi, quattro, dai quali più e più altre spezie di colori nascono. 
Fia colore di fuoco il rosso, dell’aere cilestrino, dell’acqua il verde e la 
terra bigia e cenericcia. Li altri colori, come diaspri e porfidi, sono permi- 
stione di questi; adunque quattro sono gieneri di colori e fanno spezie sue 
secondo se elli agiunga obscuro o chiarore, nero o bianco, e sono quasi 
innumerabili. Veggiamo le fronde verzose di grado in grado perdere la ver- 
dura per insino che divengono scialbe. Simile in aere, circa a l’orizonte, 
non raro essere vapore bianchiccio et a poco a poco seguirsi perdendo. 
E nelle rose veggiamo ad alcune molte porpora, alcune similarsi alle gote 
delle fanciulle, alcune allo avorio. E così la terra secondo il bianco e ’1 
nero fa sue spezie di colore», 
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Se vogli con brevità vedere le varietà di tutti i colori composti, 
togli vetri coloriti e per quelli guarda tutti i colori della campagnia 
che dopo quello si veggono, e così vedrai tutti i colori delle cose 
che doppo tal vetro si vedeno, essere tutte miste col colore del pre- 
detto vetro, e vedrai quale fia il colore che con tal mistione si ra- 
conci o guasti. Come: sia il predetto vetro di color giallo; dico che 
le spezie delli obbietti che per tal colore passano all'occhio possono 
così peggiorare come megliorare: e questo peggioramento in tal 
color di vetro accaderà alli azuri sopra el nero e bianco [sopra] tutti 
gli altri, e lo meglioramento accaderà nel giallo e verde sopra tutti 
gli altri; e così andra[i] scorrendo con l’occhio le mistioni de’ colori, 
le quali sono infinite, et a questo modo farai ellezzione de’ colori di 
nove invenzioni di misti e composti; e ’1 medesimo si farà con duoi 
vetri di varii colori antiposti all’occhio, e così per te potrai segui- 
tare. 


XXXVI 
DE’ COLORI 


L’azuro e 'l verde non è per sé semplice, perché l’azuro è com- 
posto di luce e di tenebre, com’è quel dell’aria, cioè nero perfet- 
tissimo e bianco candidissimo. Il verde è composto d’un semplice 
e d’un composto, cioè si compone d’azuro e di giallo.* 


XXXVII 


DE LI COLORI SPECHIATI SOPRA COSE LUSTRE 
DI VARII COLORI 


Sempre la cosa specchiata partecipa del colore del corpo ch'ella 
specchia. Lo specchio si tingie in parte del colore da lui spec- 
chiato, e partecipa tanto più l’un de l’altro, quanto la cosa che si 
specchia è più o men potente ch’el colore dello specchio.3 E quella 


1. Per l'espediente del vetro cfr. p. 2126 e la nota 1, p. 2134 e la nota 1. -— 
XXXVI. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 76r., databile 1508-1510 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p. 188. 2. Leonardo non contraddice il passo pre- 
cedente, ma distingue tra l’azzurro e il verde semplici e composti (cfr. 
E. SoLMI, Nuovi studi sulla filosofia naturale di Leonardo da Vinci. Il metodo 
sperimentale. L’astronomia. La teoria della visione, Mantova 1905, p. 193, 
C. PEDRETTI, op. cit., pp. 57 Sg.). — XXXVII. Codex Urbinas Latinus 1270, 
f. 76v., databile 1508-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 188. 3. Cfr. 
ARISTOTELE, De color., 7944, citato in nota a pp. 2129 sg. 
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cosa parrà di più potente colore nello specchio, che più partecipa 
del colore d’esso specchio.' 


XXXVIII 
DE’ COLORI DE’ CORPI 


Infra li colori de’ corpi quel sarà veduto in magior distanzia, 
che fia di più splendida bianchezza. Adonque si vederà in minore 
longinquità che sarà di magior oscurità.” 

Infra li corpi d’ecqual bianchezza e distanzie dall'occhio, quel 
si dimostrerà più candido, ch'è circondato da magiore oscurità; 
e per contrario quella oscurità si dimostrerà più tenebrosa, che fia 
veduta in più candida bianchezza.? 


XXXIX 
DE’ COLORI 


Delli colori d'ecqual perfezzione, quello si dimostrerà di magiore 
eccellenzia che sarà veduto in compagnia del colore retto contrario.* 
Retto contrario è ’1 palido col rosso, il nero col bianco, benché né 
l’un né l’altro sia colore;5 azuro e giallo come oro, verde e rosso. 
Ogni colore si conosce meglio nel suo contrario che nel suo simile, 
come lo scuro nel chiaro e ’1 chiaro ne l’oscuro. Il bianco che ter- 
mina con l’oscuro fa ch’in essi termini l’oscuro pare più nero e ’l 
bianco pare più candido. 

Quella cosa che fia veduta in aria oscura e turba essendo bianca, 
parrà di magiore forma che non è. Questo accade perché, come ho 
detto di sopra, la cosa chiara cresce nel campo oscuro, per le ragio- 
ni dinanzi assegniate. 

Il mezzo ch'è infra l’occhio e la cosa vista trasmuta essa cosa 
nel suo colore, come: l’aria azura fa che le lontane montagnie 
parrano azure; il vetro rosso fa che ciò che l'occhio vede dopo lui 
pare rosso; il lume che fano le stelle d’intorno ad esse è occupato per 


1. Cfr. pp. 2133, 2138. — XXXVIII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 76v., da- 
tabile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 188. 2.Sulrapporto lumi- 
nosità: distanza cfr. pp. 2128 sgg., 2132 Sg., 2135 Sg., 2139. 3. Sugli effetti 
di contrarietà cromatica cfr. pp. 2125, 2131. — XXXIX. Codex Urbinas La- 
tinus 1270, f. 76v., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 188. 
4. Cfr. la nota precedente. 5. Sul bianco e nero come non colori cfr. pp. 
2129 sg., 2138, 2142 sg. 6. Cfr. ancora pp. 2125 sg., 2131 Sg., 2139. 
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la tenebrosità della notte, che si trova infra l’occhio e l’alluminazio- 
ne d’esse stelle.! 


XL 
DEL VERO COLORE 


Il vero colore di qualonche corpo si dimostrarà in quella parte 
che non fia occupata d’alcuna qualità d’ombra, né da lustro, se sarà 
corpo pulito.” 


XLI 


Per fare punte da colorire a'sseco: la tempera con un po’ di 
ciera e non cascherà, la qual ciera disolverai con acque, che, ten- 
perata la biaca, essa acqua stillata se ne vada in fumo e rimanga 
la ciera sola, e farà bone punte. Ma'ssappi che bisogna macinare i 
colori colla pietra calda. 


XLII 


Il lapis se disfa in vino e in aceto o in acquavite, e poi si può 
ricongiugnere con colla dolce.* 


XLIII 
CARTA DA DISEGNARE NERO COLLO SPUTO 


Togli polvere di galla e di vetriolo e polverizza e-sspandi sopra 
carta a uso di vernice, poi scrivi con penna intinta collo sputo, 
e*ffarai nero come inchiosstro.5 


1. Sulle trasmutazioni del mezzo cfr. pp. 2133 sg. — XL. Codex Urbinas 
Latinus 1270, f. 77r., databile 1492 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 188. 
2. Constatazione semplicistica rispetto alle più mature osservazioni sulla in- 
finita relatività cromatica (cfr. pp. 2127 sgg., 2136 sg.). — XLI. London, 
Forster Library, Victoria and Albert Museum, Ms. S. K. M., 11, f. 159r., 
RICHTER, 1, nr. 612. 3. Espediente non contemplato né dal CENNINI, 
né dal Vasari, il quale parla a lungo delle cere colorate per modelli 
(cfr. 1568, I, p. 34 [I, p. 152]). CHastEL-KCLEIN, Léonard, p. 224, commenta: 
«Léonard est considéré comme. l’inventeur du pastel (cfr. P. LAVALLÉE, 
Les techniques du dessin, Paris)». — XLII. Institut de France, Ms. F, f. 96r., 
RICHTER, I, nr. 613. - 4. La sperimentazione leonardesca propone anche in 
senso tecnico prove inconsuete. — XLIII. London, Forster Library, Victo- 
ria and Albert Museum, Ms. S. K. M., 111, f. 39v., RICHTER, 1, nr. 614. 
5. Cfr. la nota 4. 


LEONARDO 2147 


XLIV 


MODO PER RITRARE DI RILEVO E PREPARARE 
LA CARTA PER QUESTO 


I pittori, per ritrare le cose de rilievo, debbono tingiere le su- 
perficie delle carte di mezzana oscurità e poi dare l’ombre più 
oscure, e ultimo i lumi principali in picolo loco, li quali son quelli 
che in picola distanzia sono li primi che si perdano all’occhio.' 


XLV 
PER FARE UNA PITTURA D’ETTERNA VERNICE 


Dipingi la tua pittura sopra della carta tirata in tellaio, ben 
dilicata e piana, di puoi da’ una buona e grossa imprimatura di pece 
e matone ben pesto; di puoi la imprimatura di biacca e gialorino,” 
poi colorisci e vernica d’olio vecchio chiaro e sodo, et apiccalo al 
vetro ben piano. Ma meglio fia a fare un tuo quadro di terra ben 
vetriato e ben piano, e poi da’ sopra esso vetriato la imprimatura di 
biacca e gialorino; e poi colorisci e vernica, poi apicca il vetro cri- 
stalino colla vernice ben chiara a esso vetro; ma fa’ prima ben se- 
care in istufa scura esso colorito, e poi lo vernica con olio di noce 
et ambra, over olio di noce rasodato al sole. Se vòi fare vetri 


XLIv. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 69v., databile 1505-1510 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., pp. 186 sg., il quale osserva: «During this period 
1505-1510 Leonardo used to tint the paper red, a method similar to the 
one he adopted about r490. In the first period he employed silverpoint.on 
paper prepared with blue ground or bone meal; in the second period he 
used red chalk on red prepared paper». 1. Sulle carte tinte in senso ge- 
nerico cfr. CENNINI, pp. 10, 20 sgg., VASARI, qui p. 1922 e la nota 9. — 
XLV. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 161, databile 1490-1495 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., p.201. 2. Su gialorino cfr. CENNINI, pp. 30 sg.: 
«Giallo è un colore che si chiama giallorino, el quale è artificiato, ed è 
molto sodo. È grieve come prieta e duro da spezzare. Questo colore si 
adopera in fresco e dura sempre, cioè in muro e in tavola con tempere. 
Questo colore vuol essere macinato, sì come gli altri predetti, con acqua 
chiara. Non molto vuol essere triato; e innanzi che il trii, perché è 
molto malagevole a ridurlo in polvere, convienti per mortaro di bronzo 
pestarlo, sì come de’ fare del lapis amatito. Ed è, quando l’hai mettudo in 
opera, color molto vago in giallo; ché di questo colore con altre mescolanze, 
come ti dimostrerò, se ne fa di belle verdure e color d’erbe. E sì mi do 
a intendere che questo colore sia propia prieta, nata in luogo di grandi 
arsure di montagne: però ti dico sia color artificiato, ma non di archimia», 
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sotili e piani, gonfia le boce infra due tavole di bronzo o di marmo 
lustrate, e tanto le gonfia che tu le schiopi col fiato; e saran piani e 
sì sotili, che tu piegherai il vetro, il quale poi sarà apicato colla 
vernice alla pittura. E questo vetro per essere sotile non si romperà 
per alcuna percussione. Possi ancora tirare in longo et in largo una 
piastra infocata sopra infocato fornello. 


XLVI 
MODO DI COLORIRE IN TELA 


Metti la tua tela in telaro, e dàgli colla debole, e lascia secare, e 
disegna, e da’ l’incarnazioni con penelli di setole, e così fresche farai 
l’ombra sfumata a tuo modo. L’incarnazione sarà biacca, lacca e 
gialorino; l'ombra sarà nero e maiorica e un poca di lacca, 0 vòi 
lapis duro.* Sfumato che tu hai, lascia secare, poi ritocca a secco con 
lacca e goma, stata assai tempo coll’acqua gomata insieme liquida, 
ch’è megliore, perché fa l’ufizio suo sanza lustrare. Ancora per fare 
l’ombre più scure, togli lacca gomata sopra detta et inchiostro, e 
con quest’ombra puoi ombrare molti colori, perché trasparente; 
puoi ombrare azuro, lacca, diverso l’ombre, dico, perché diverso 
i lumi aombrarai di lacca semplice gomata sopra la lacca sanza 
tempra, perché sanza tempra si vela sopra il cinabro temperato e 
secco.3 


1. Così viene garantita una eternità piuttosto empirica. — XLVI. Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. 161v., databile 1490-1495 secondo C. PEDRETTI, 
op. cit., p.2zor. 2. Sulla tecnica della incarnazione cfr. CENNINI, p. 47 Sg., 
100 sgg. Sulla lacca cfr. CENNINI, pp. 28 sg.: «Rosso è un colore che si 
chiama lacca, la quale è colore artifiziato. Ve n'è più ricette; ma io ti 
consiglio per lo tuo denaro togli i colori fatti, per amor delle pratiche; ma 
guarda di cognoscer la buona, perocché ce n’è di più ragioni. Si fa lacca di 
cimatura di drappo, o ver di panno, ed è molto bella all’occhio. Di questa 
ti guarda, però che ella ritiene sempre in sé grassezza, per cagione dell’al- 
lume, e non dura niente né con tempere né sanza tempere, e di subito 
perde suo colore. Guardatene bene di questa. Ma togli lacca la qual si 
lavora di gomma, ed è asciutta, magra, granellosa che quasi par terra, e 
tien colore sanguineo. Questa non può essere altro che buona e perfetta. 
Togli questa, e triala in su la tua pria; macinala con acqua chiara, ed è 
buona in tavola. Ed anche s’adopera in muro con tempera; ma l’aria è 
sua nimica, Alcuni son che la triano con orina; ma vien dispiacevole perché 
subito puzza». Sul /apis duro cfr. la nota 8 di p. 1922. 3. L’interesse 
prevalente di Leonardo è per gli ingredienti che possano rendere una 
efficace gradazione delle ombre. Sul cinabro cfr. CENNINI, pp. 26 sg.: 
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XLVII 
PER RINVENIRE COLORI SECCHI A OLIO 


Se vuogli rinvenire i colori secchi a olio, tiengli in molle nella 
maesstra del sapone' una notte, e‘ccol dito gli rimena con detta 
maesstra, e versa in un bicchiere, e*llavalo co l’acqua, e ”n quessto 
modo riarai i colori che*ssi secano. Ma fa’ che oni colore rinvenuto 
abbi il suo bicchiere di per sé, dandogli il suo colore di mano in ma- 
no che'ttu gli rinvieni, e fa’ che‘sstieno molle; e quando li volessi 
adoperare a‘ttempera, e'ttu li lava con aque 5 o 6 volte con aque 
di pozo, e'llascia posare. Sella maesstra s’intorbida con alcuni co- 
lori falla passare per feltro. 


XLVIII 
A PREPARARE IL LEGNIAME PER DIPINGIERE SÙ 


Il legnio sarà d’arcipresso o pero o*ssorbo o noce, il qual salderai 
con mastico e trementina seconda destilata e biaca o vòi calcina; 
e metti in telaio in modo possa cressciere e discressciere secondo 


« Rosso è un colore che si chiama cinabro: e questo colore si fa per archimia, 
lavorato per lambicco; del quale, perché sarebbe troppo lungo a porre 
nel mio dire ogni modo e ricetta, lascio stare. La ragione? perché, se ti 
vorrai affaticare, ne troverrai assai ricette e spezialmente pigliando amistà 
di frati. Ma io ti consiglio, perché non perda tempo nelle molte svariazioni 
di pratiche, pigli pur di quel che truovi da’ speziali per lo tuo denaro: e 
voglio insegnare a comperallo, e cognoscere il buon cinabro. Compera 
sempre cinabro intero e non pesto né macinato. La ragione? ché le più volte 
si froda o con minio, o con matton pesto. Guarda la pezza intera del 
cinabro; e dove è in maggiore altezza il tiglio, più disteso e dilicato, questo 
è il migliore. Allora questo metti in su la pria detta di sopra, macinandolo 
con acqua chiara, quanto più puoi; che se il macinassi ogni dì persino a 
venti anni, sempre sarebbe migliore e più perfetto. Questo colore richiede 
più tempere, secondo i luoghi dove l’hai ad operare, che più innanzi ne 
tratteremo ed avviserotti dove è più suo luogo. Ma tieni a mente, che la 
natura sua non è di vedere aria, ma più sostiene in tavola che in muro, 
perocché per lunghezza di tempo, stando all’aria, vien nero quando è 
lavorato e messo in muro ». — XLVII. Ambrosiana, Codex Atlanticus, f.71v., 
RICHTER, I, nr. 632. 1. BRIZIO, Leonardo, p. 49 annota: «Specie di ranno 
molto forte, con cui si fa il sapone». 2. RICHTER, I, p. 360 nota: «Only in 
Leonardo’s earlier writing occur such ornamental flourishes as are to be 
found in the originals of these texts». — XLVIII. Institut de France, Ms. 
A, f. 1r., RICHTER, nr. 628. 
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l’umido o*sseco; di poi li da’ con acquavite che vi sia dentro disolvu- 
to arsenico o sollimato 2 o 3 volte; di poi da’ olio di lino bolito i’ 
modo penitri per tutto, e ’nanzi si freddi, fregalo bene con un 
pan[no] i' modo parà asciutto, e dàlli di sopra vernice liquida e biaca 
co la steca; po’ lava con orina, quando è assiutta; e poi spolvereza 
e proffila il tuo disegnio sottilmente e da’ di sopra la ’nprimiera 
di 30 parti di verderame e una di verderame e 2 di giallo.’ 


XLIX 
BIANCO 


Metti la biacca ’n un tegame, che vi sia grossa una corda per 
tutto, e*llasciala stare 15 dì al sole e al sereno, e fa’ che la mattina, 
quando il sole ha rasciutta la rugiada della notte, che tu l’annaffi 
d’ora in ora cor una setoluzza, e ogni dì vi metti sù tant’acqua che 
la facci liquida . . .? 


Da 


Per fare verde bello, togli il verde e-mmesscola colla mummia,? 
e*ffarai l’onbra più isscura; poi, per la più chiara, verde e oquria;* 
e per più chiara verde e giallo, e pe’ lumi giallo issc[h]ietto. Di 


1. Cfr. le diverse istruzioni di CENNINI, pp. 73 sg.: «Ora vegniamo al 
fatto del lavorare in ancona, o vero in tavola. Prima vuol essere l’ancona 
lavorata di un legname che si chiama arbero o vero povolare, che sia ben 
gentile, o tiglio, o saligaro. E poi abbi il corpo dell’ancona, cioè i piani; e 
procura, se v’è groppi magagnanti, o se l’asse fusse niente unta, fa’ tagliare 
tanto dell’asse che l’untume vada via, ché mai non ti potrei dare altro 
rimedio. Fa’ che il legname sia ben secco; e se fusse figure di legname 
o foglie, che le potessi far bollire in caldaia con acqua chiara, mai quel 
legname non ti farebbe cattiveria di sfenditure . . .». — XLIX. Ambrosiana, 
Codex Atlanticus, f. 77v., RICHTER, I, nr. 621, BRrIZIO, Leonardo, p. 49. 
2. Cfr. CENNINI, p. 36: «Bianco è un colore archimiato di piombo, el quale 
si chiama biacca. Questa biacca è forte, focosa, ed è a panetti come mugliòli, 
o ver bicchieri. E se vuoi cognoscere quella ch’è più fine, togli sempre di 
quella di sopra della forma sua, che è a modo d’una tazza. Questo colore 
quanto più il macini, tanto è più perfetto, ed è buono in tavola. Ben si 
adopera in muro: guàrdatene quanto puoi, ché per ispazio di tempo vien 
nera. Macinasi con acqua chiara; soffera ogni tempera, ed è tutta tuo’ 
guida in ischiarare ogni colore in tavola, come ti fa il bianco in muro». — 
L. Ambrosiana, Codex Atlanticus, f. 262r., RICHTER, I, nr. 618. 3. Cfr. 
Brizio, Leonardo, p. 46 e la nota 1: «Colore più caldo che la terra d’om- 
bra». 4. Cioè ocra; cfr. p. 2137 e la nota 2. 
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poi togli verde e curcuma insieme, che vela sopr’ogni cosa.' 
Per fare un rosso bello, togli cinabrese o mattita o oquria arsa 
pell’onbre isscure, e pelle più chiare matita e-mminio, e pe”llumi 
minio solo; poi vela con lacca bella.” 
Per fare olio buono a dipigniere: una parte d’olio, una di prima 
di trementina e una di seconda. 


LI 
DEL COLOR VERDE FATTO DALLA RUGGINE DE RAME 


El verde fatto dal rame, ancora che tal colore sia messo a olio, 
gli se ne va in fumo la sua bellezza, s’egli non è subito invernicato; 
e non solamente se ne va in fumo, ma s’egli sarà lavato con la spunga 
bagnata di semplice acqua comuna, esso verderame si levarà dalla 
sua tavola dov'è dipinto, e massimamente s’ el tempo sarà umido; 
e questo nasse perché tal verderame è fatto per forza di sale, il quale 
sale con faccilità si rissolve ne’ tempi pluviosi, e massimamente 
essendo bagnato e lavato con la predetta spunga.* 


LII 
AUMENTAZIONE DI BELLEZZA NEL VERDERAME 


Se sarà misto col verderame lo aole camellino,* esso verderame 
acquisterà gran bellezza, e più acquisterebbe col zafrano,5 se non 


1. BRIZIO, Leonardo, p. 46 e la nota 3: «Specie di pianta della famiglia del- 
le amomacee; radice che tinge in giallo, di cui si fa soluzione acquosa». 
2. Cfr. p.2148 e la nota 3. — LI. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 67v.-68r., 
databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 186. 3. Cfr. CENNINI, 
pp. 56, 150. — LII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 68r., databile 1492 cir- 
ca secondo C. PEDRETTI, op. cit., p.186. 4. Cfr. CHASTEL-KLEIN, Léonard, 
p. 224: «La legcon aloè cavallino pour aole camellino dans le manuscrit, est 
généralement acceptée, et la seule qui donne un sens correct. L’aloès ca- 
ballin ou ‘‘troisièéme aloès”’ est un résidu de la distillation de la plante». 
5. Cioè zafferano, sul quale cfr. CENNINI, p. 32: «Giallo è un colore che si 
fa di una spezia che ha nome zafferano. Convienti metterlo in su pezza 
lina, in su pria o ver mattone caldo; poi abbi mezzo miuolo, o ver bic- 
chieri, di lisciva ben forte. Mettivi dentro questo zafferano; trialo in su la 
priea. Viene colore bello da tignere panno lino, o ver tela. È buono in car- 
ta. E guardi non vegga l’aria, ché subito perde suo colore. E se vuoi fare un 
colore il più perfetto che si truova in color d’erba, togli un poco di verde- 
rame e di zafferano; cioè, delle tre parti l’una zafferano; e viene il più 
perfetto verde in color d'erba che si trovi, temperato con un poco di colla, 
come innanzi ti mosterrò ». 
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se ne andasse in fumo. E questo aole cammellino si conosse la sua 
bontà quando esso si rissolve nell’acquavita, essendo calda, che 
meglio lo rissolve che quando essa è freda. E se tu avessi finito 
un’opera con esso verde semplice, e la vellassi poi sotilmente con 
esso aole ressoluto in acqua, allora essa opera si farebbe di bellis- 
simo colore; e ancora esso aole si po macinare a olio per sé, et 
ancora insieme col verderame e con ogni altro colore che te pia- 
cessi. 


MARIO EQUICOLA 


Della convenienzia de’ colori brevemente, quanto al nostro propo- 
sito si conviene, ragionaremo. Ma per esser la materia de’ colori 
ampla, che ha in sé difficultà e, quella tolta, ne segue dilettazione, 
ne pare disputarne alquanto e dilatarne in essa, per darne qualche 
notizia. Le differenzie di quelli niuno da me aspetti, perciò che 
sono molte più nel senso visivo, che non sono in parole e dizzioni,' 
tanto sono variati li colori e tanto varia la loro mistione e tanto im- 
mutata, che né da Gellio,* Plinio,3 Vittruvio,* né da altri scrittori pos- 
semo comprendere la verità; e quella secondo de’ nostri tempi l’uso 
con li antiqui il nome rendere et assimigliare. Non è luogo di di- 
sputare il colore essere qualità, quale si comprende per mezzo della 
luce, se essa luce è sostanza o accidente. Men diremo se le tenebre, 
per essere de luce privazione, son colore. Meno insisteremo como 
il colore, obietto del viso, estremità de cosa perspicua in superficie 
de corpo terminato, move l’anima: materia, circa la quale stoici et 
epicurei dissentino, altrimenti de la quale ne crese Empedocle, al- 
trimenti Zenone, abondantemente trattata d’ Aristotele e Teofrasto ;° 
Pitagorici, vedendo aer, acqua et alcuni corpi trasparenti non avere 
propio colore, ma secondo altri colori extrinseci mutarsi, epifania, 
cioè sopraapparizione, il color nominorno.” Furono alcuni da tanta 
insolenzia occecati, che de’ sensi esteriori si ridevano: Anaxagora 
disse la neve negra;* Empedocle cose simili affermando pare furioso.? 
Noi giudicio nelli sensi e verità collocamo: qual collo de colomba, 
qual remo in acqua me vetarà ch’io non discerna quel che vedo, 
se li sensi sono interi? Con Democrito adunque, benché altrimenti 
in Tulio si dispute, credamo li sensi conoscere veramente li colori, 
e di quelli senza mistione alcuna essere due spezie, bianco e negro 
(se ’1 bianco è color), l’uno facilmente in altro colore si muta, l’altro 


Dal Libro di natura d'amore, s. l., 1526, ff. 162r.-165r. 1. Riconoscendo 
il limite del proprio mezzo linguistico, il letterato traduce GELLIO, Noct. 
Att., 11, XXVI, 3: «Plura sunt...in sensibus oculorum quam in verbis 
vocibusque colorum discrimina». 2. Cfr. Noct. Att., 11, XXVI, 3 Sgg. 
3. Cfr. PLINIO, XXXII, 117 SQg., XXXV, 29 sgg. 4. Cfr. VITRUVIO, VII, 
vil, 1 sgg. 5. Cfr. ARISTOTELE, De color., 793b-794a, citato in nota di 
pp.2129sg. 6. Cfr. ARISTOTELE, De sensu et sensib., 438a-440b, TEOFRASTO, 
De sensu et sensib., xtI-XIII. 7. Cfr. ARISTOTELE, De sensu et sensib., 4392. 
8. Cfr. CicERONE, Acad. liber, 11, 72. 9. Cfr. TEOFRASTO, De sensu et 
sensib., XII-XIII. 
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resta immutabile.* Il candido essere propio de dèi scrive Cicerone” 
e però seguendo Platone li templi candidi disidera; Plutarco scrive 
le donne nelli dolori e lutti usare le veste bianche.3 In Roma quelli 
che magistrati dimandavano, candidati eran visti;* chi ’l suo giorno 
natale celebrava, di tal colore se adornava. Pitagora e pitagorico 
Apollonio, Egizzii sacerdoti et Essei ebrei santissimi di bianco vesti- 
vano;5 noi cristiani nostri prelati in linea veste candidissima ono- 
ramo.$ 

Laudasi il negro como colore, quale raccoglie in sé la vista. Aqui- 
la, voltore, corvo, negri occelli sono de buono augurio.” Li antiqui 
nelli dolori vestivano pullo; nelle letizie usavano coccineo e purpu- 
reo, cioè rosato e violato.8 Delle spose era propio il fiammeggiante; 
li gioveni Cartaginesi in guerra vestivano rosso, acciò del sangue non 
sbigottissero.? Lo abito del triomfante era purpureo con auree 
stelle, dice Appiano; in purpureo chiaro eran li pretestati fan- 
ciulli, per notare il colore della verecondia; a Catone fu concesso 
che purpurato intervenesse alli spettacoli. Leggemo che l’impera- 
tore eletto a gran espedizione pigliava dal Capitolio due stendardi, 
l’un rosso per congregare li pedoni, l’altro ceruleo per li' cavalli, 
per essere il ceruleo colore del mare e Nettuno esser stato dell’arte 
equestre autore; Cesare Augusto di questo colore donò il vessillo a 
M. Agrippa in Sicilia poi la vittoria penna ‘A Vegezio piace 
che li marinari vestano de colore veneto. 

‘ Nel tempio di Ierusalem il velo era di quattro 6olori: bissino, 
purpureo, iacintino e cocineo; Iosefo scrive Salomone da’ fiori 
aver pigliata la testura del detto velo ;'! Gieronimo per li quattro ele- 
menti li figura: bissino alla terra, purpura al mare, iacintino al- 
l’aere, coccineo al fuogo assomiglia et applica.'* Plinio e Suida dico- 
no bissino essere color tirio, avuto in somme delizie dalle donne;! 
Gieronimo scrive il Pontefice coprirse la testa de mitra bissina;"4 
Apuleo la luna veste de bisso;*5 Filostrato disse molto essere piac- 
ciuto ad Apollonio, e li Egizzii di questo ornavano li templi.*9 
1. Cfr. CICERONE, Tuscul. disput., V, 114, TEOFRASTO, De sensu et sensib., XII. 
2. Cfr. Leg., 11,45. 3. Cfr. Quaest.rom., XXVI, 970f. 4. Cfr. TERTULLIANO, 
Idol., 11, 18. Cfr. DOLCE, Colori, f. 22v. 5. Cfr. FiLosTRATO, Vita Apoll., 
vira, 7.. 6. Cfr.. SAN GiroLaMO, Epist., XXIX, 1} LXIV. 7. Cfr. PLINIO, 
Xxxv, so. 8. Cfr. Ecl., 26, TELESIO, v, VIII, xIII. 9. Cfr. PLINIO, XXI, 46. 
1o. Cfr. VeGEZIO, Epit. rei milit., 1v, 37. II. Cfr. SAN GIROLAMO, Epist., 
LXIV,.9, 20 sgg. 12. Cfr. SAN GIROLAMO, Epist., LxIV, 18, 8 sgg. 13. Cfr. 


PLINIO, XIX, 20. 14. Cfr. SAN GIROLAMO, ZEpist., LXIV, 13 Sg. 15. Cfr. 
Met., x1, 3. 16. Cfr. Vita Apoll., 11, 20. | 
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Primo Catullo pose nel teatro veli bissini. Della purpura due sono 
le specie precipue: l’una nasce in Africa color chiaro, del qual 
intende Platone, quando del bianco, roscio e negro il genera;' 
l’altra vene da Tiro e questo color è roscio non molto acceso.? 
Quanti siano li colori della purpura Vitruvio disputa:5 li poeti le 
masselle delle donne dicono purpuree e molte volte per bello il 
poneno; Vergilio l'animo e ’1 mare disse purpurei;* Properzio li pa- 
paveri;5 Ovidio li ametisti;° Tulio l’onda del mare agitata da remi 
crese devenire purpurea; Plinio scrive la lussuria del vestire esser 
venuta da’ fiori, li quali sono da’ colori commendati. Afferma li 
principali essere tre: coccineo dalle rose, gratissimo a l’aspetto; 
l’altro ametistino, nella viola bianchino; il terzo conchilio, l’uno da 
l’elitropio, l’altro dalla malva inclinante a purpura;* quella viola 
Vergilio nomina negra a differenzia della pallida.” Le veste iacintine 
son rutile, benché lo iacinto si retrove bianco, ceruleo e roscio :*° 
Teocrito il iacinto nomina negro;* Omero disse li capelli d’ Ulisse 
essere simili al color del iacinto,'* e questo credo poeticamente, sì 
como il ferro esso et Esiodo chiamano negro. Credemo che per que- 
sto li colori del velo fussero bissino, purpureo, iantino e coccineo, 
cioè bianco che tendesse al beretino, paonazzo, giallo e roscio.! 
Cristiani usamo in le sacre cerimonie quattro colori: bianco per 
le Virgini e Confessori, roscio per Martiri, Apostoli et Evangelisti, 
negro nelle afflizzioni, giorno di passione e dì de’ morti, verde nelle 
ferie, giorni non festi. 

Ciascuno ecclesiastico sacramento, che sette sono, ha suo colore 
propio deputato. In le persone comice erano colori secondo loro 
qualità distinti: bianco alli vecchi; varie e de diversi colori vesti alli 
lenoni; alle meretrici luteo,'4 qual è il roscio de l’ovo e l’aurora; alli 
1. Cfr. Tim., 68b-c. 2. Cfr. PLINIO, Mov, 45. 3. Cfr. VITRUVIO, VII, XIII. 
4. Cfr. Aen., 1X, 349, Georg., IV, 373. 5. Cfr. PROPERZIO, I, xX, 38. 6. Cfr. 
Ars am., 111,181. 7. Cfr. CicERONE, Acad. liber, 11,105. $.Cfr. PLINIO, XXI, 
45: «Et de odoratis floribus satis dictum, in quibus unguento vicisse natu- 
ram gaudens luxuria vestibus quoque provocavit eos flores qui colore com- 
mendantur. Hos animadverto tres esse principales, rubentem ut in cocco, 
qui a rosae nigrantis gratia nitido trahitur suspectu et in purpuras Tyrias 
dibaphasque ac Laconicas, amethystinum qui a viola et ipse in purpureum 
quemque ianthinum appellavimus. Genera enim tractamus in species 
multas sese spargentia. Tertius est qui proprie conchylii intellegitur, multis 
modis: unus in heliotropio et in aliquo exilis plerumque saturatior, alius in 
malva ad purpuram inclinans, alius in viola serotina conchyliorum vegetis- 
simus». 9. Cfr. Ecl., x, 39, Georg., Iv, 275. 10. Cfr. PLINIO, XX1, 65 sg. 


11. Cfr. TEOCRITO, X, 28. 12. Cfr. Od. vi, 231. 13. Cfr. San GiroLAa- 
MO, Epist., LxIv, 18, 8 sgg. 14. Cfr. CicERONE, Verr., VI, 14. 
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ricchi purpureo violato; alli poveri feniceo;' alli mesti color ossole- 
to, propinquo al negro, como Columella mostra.* Nelli spettacoli del 
circo erano quattro fazzioni divise per colori, veneta, prusina, bian- 
ca e roscia; Sidonio Apollinare dice bianca, verde, roscia e fer- 
ruginea. Ferrugineo colore Nonio Marcello crese ceruleo, Vergilio 
claro colui disse e conspicuo in veste ferruginea, e la cimba di 
Caronte ferruginea nomina, il Sole per dolor essersi coperto di 
ferrugine referisce, e li iacinti dice ferruginei;* Ovidio li panni fu- 
nebri fa tinti di ferrugine, Plinio li nuccioli della pigna essere ve- 
stiti di una altra tunica ferruginea scrive; Plauto lasciò scritto 
abbia la veste ferruginea, perché questo è color talassico e noi sa- 
pemo thalassan esser da’ Greci nominato il mare.4 

Vedesi adunque quanta difficultà è parlare de’ colori e a quanto 
pericolo se espone chi vole li antiqui vocaboli con li nostri volgari 
referire. Alcuni filosofi lo aer et acqua credono bianchi, il fuoco 
roscio, la terra suboscura; astrologi Saturno dicono esser fosco, 
Giove azuro, Marte roscio, giallo il Sole, verde Venere, cinerizio 
Mercurio, bianca la Luna. Altri altrimenti li colori loro appropiano, 
Saturno negro, Giove verde, bianca Venere, vario Mercurio, crocea 
Luna, in Marte e Sole tutti concordano.5 Li significati de’ colori 
appo Italiani, Spagnoli e Francesi in qualche parte variano; e 
benché a demostrare nostro animo molti e molti modi vi siano, 
a qualunque da l’abito esteriore pare sua mente notar universal- 
mente, con qual ragione, così li può usare: bianco nota purità per 
essere color semplice senza mistura; negro fermezza e perseve- 
ranzia significa, ché sopr'al negro non è tintura;? roscio vendetta 
et ira nota, perché irati ne infiammamo, il che è propio del furi- 
bondo Marte; rufo, fusco e lionato taciturnità significa e pazienzia, 


1. Cfr. PLINIO, XXI, 164. 2. Cfr. COLUMELLA,1v,30. 3. Cfr. TELESIO, 1, No- 
N10 MARCELLO, 549, VIRGILIO, Aen., VI, 303, Georg.,1,467;1v,183. 4. Cfr. 
OviDpIO, Ib., 233, PLINIO, xv, 35, PLAUTO, Mil., IV, 4, 43. 5. Cfr. PLINIO, 
XVIII, 347 sgg., CICERONE, De nat. deor., 11, 52, 673 SE&., 799 SE., 851. 
6. Cfr. ARISTOTELE, De color., 7912, ALBERTI, p. 63, citato nella nota 4 
di p.2143, LEONARDO, qui pp. 2136 sg., 2143, e TELESIO, IV: «Est autem al- 
bus color purissimus, quocirca ad animum translatus pro syncero capitur». 

7. Cfr. ARISTOTELE, De color., ‘791a, LEONARDO, qui pp. 2136 sg. e 2143, 
Tio, III, e il sonetto di MARIN SANUDO Simplice il bianco mostra puri- 
tade, in Cian, Colori, p. 35, dove si legge: «Il negro, solo, gran malinconia, / 
fermezza, insieme, ovver nobilitade ». 8. Cfr. ARISTOTELE, De color., 7912, 
ALBERTI, p. 63, citato nella nota 4 di p. 2143, LEONARDO, qui pp. 2136 sg., 
2143, TELESIO, vir. MARIN SANUDO, in Cian, Colori, p. 35, ribadisce: 
«Vendetta il rosso insiem, sol, crudeltade ». 
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per essere color remesso e di Saturno, il quale fa li uomini taciti e 
secreti." Se dolore e passione delle cose recuperabili volemo mostra- 
re incarnato, usaremo per ciò tal colore, alterazione nel nostro 
sangue ben nota, e nel sangue essere il vigore non si dubita: se 
questo si muta da quel che era, perde assai la vita nostra.* Il Sole 
non è occhio del mondo, quasi apparente dio, qual non solamente 
dalla terra, ma dalla nostra mente tenebre discaccia? Questo col 
colore del suo preziosissimo metallo, che ruzza non pate et è tanto 
desiato, che altro che letizia potria denotare ?? Violato purpureo, 
cioè morello o paonazzo chiaro, Amor li nostri meritamente fanno, 
per essere colore arridente, dal fiore grato a Venere dedotto; me- 
glio noi che Francesi questo significamo, notando essi il paonazzo 
per traîsò.* Li medesmi per lo colore celeste gelosia intendeno,5 
appo noi meglio per fede si piglia il colore del cielo: qualunque se 
sia, quel che appare alli occhi nostri è azuro e sempre è uniforme 
alla nostra potenzia visiva, se nube non se oppone, similmente la 
fede deve essere immutabile, né mai in perfidia mutarsi; non è il 
cielo stellato como il Sole, il quale s’asconde e fa ritorno, como 
delle cose liete è usanza.9 

Il colore cinerizio, d’Ovidio notato per colore della grue” e da 
Plinio detto cinereo,5 la natura del suo pianeta vago e vario ne 
representa, e così como de varii colori misti si fa, dicemo ancora 
angustia e travaglio ripresentare. Il verde con somma ragione per 
speranza per tutto si usa, ché, essendo la terra verde e florida, ci 
porge speranza de frutti e biade;° e Varrone deriva il nome speme 
da spica.!° Como verde è speranza, così contrario al verde deve esse- 
re desperazione; quel colore adunque in le frondi secche si vede, 
questa significa. E perché in molti modi il verde si muta, le biave 
altro colore pigliano che non le frondi delli arbori, affermamo tal 


1. Cfr. LEONARDO, qui p. 2137, TELESIO, HH. 2. Cfr. TELESIO, Ix, e MARIN 
SANUDO, in CIan, Colori, p.35: «In compagnia, l’incarnato [mostra] dolore, / 
sol, pertinacia o internata fierezza». 3. Sul fulvo cfr. TELESIO, xI. 4. Cfr. 
TeLESsIO, vini, MARIN SanuDo, in Cian, Colori, p. 35: «Sol, paonazzo 
[mostra] secreto, insieme amore». 5. Sul celeste come gelosia cfr. il sonet- 
to attribuito a SERAFINO AQUILANO, in CiIan, Colori, p. 26, e MARIN Sanu- 
DO, sempre in Cian, p. 35: «il turchin, quando è misto, gelosia, / e scom- 
pagnato e sol, tranquillitade ». 6. Diversamente MarIN SANUDO, in CIAN, 
Colori, p. 35: «Simplice, il bianco mostra puritade, / fede, se avvien che 
compagnato sia». 7.Cfr. Ars am., 111,182. 8.Cfr.PLINIO,XIV, 42. 9. Cfr. 
SERAFINO AQUILANO, in CIan, Colori, p. 26: «Sì come il verde importa spe- 
me e amore », MarIN SANUDO, in CIAn, Colori, p.35: « Verde, speranza insie- 
me, solo, allegrezza ». Vedi anche TELESIO, xII. 10. Cfr. De lingua lat.,v, 37. 
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colore potersi per desperazione ponere. Ma sempre si deve aver 
rispetto al più universale: e questi colori mi pareno tanè oscuro e 
men oscuro, chiaro e men chiaro, oscuro e suboscuro.* Zelosia chi 
con cambiante isprimesse, forsi non erraria. Qualunque a suo arbi- 
trio senza nota può vestire, chi né offizio né dignità di tal libertà il 
priva, considere non solamente quel che a lui conviene, ma quel 
che a cui serve sua signora può piacere.? Note la complessione, 
de la quale avemo sopra ragionato, e secondo quella della amata 
use colori, se non in tutto l’abito, in qualche parte. Sappia la flegma- 
tica di verde, bianco e misto dilettarse, la colerica di tutti colori 
che al roscio in qualche modo appertengono. La sanguigna cele- 
ste, azuro, morello, chiaro et oro diletta, il verde non li dispiace. 
La melancolica di negro, tanè e di quelli colori che a questi son 
propinqui.3 

E secondo di altra secondariamente complessione partecipa, così 
de’ colori a sopradette complessioni attinenti pigliarà piacere, e 
tanto più in quelli se dilettarà, quanto li colori seranno bene e pro- 
porzionalmente insieme temperati e compartiti, ponendo quelli 
insieme li quali aranno meno convenienzia, per invaghire con la 
varietà: il verde e negro vicini non compareno, perché il fulvo e 
negro (secondo Platone) genera il verde;* bertino e bianco meno 
convengono, né il bianco col giallo, ché del bianco e roscio si ge- 
nera il giallo.5 Ovidio, dando precetti alle donne di qual colore deb- 
biano vestire, dice alle fusche convenire il bianco, alle bianche il 
negro, donde si po asseverare alli bruni tutti quelli colori convenire 
che hanno col bianco propinquità, et alli bianchi quelli colori che 
hanno col negro affinità.9 

Questo discorso avemo premesso de antichi racontando l’uso de’ 
colori e mistione di quelli, acciò sappia l'amante secondo la con- 
venienzia e della amata la complessione unirli... 
1. Sul tanè cfr. LEONARDO, qui p. 2137, e MARIN SANUDO, in Cian, Colori, 
p. 35: «Sol, fastidio, tané [mostra], insieme, fantasia». 2. Cfr. diversa- 
mente MARIN SANUDO, in CIan, Colori, p. 35, citato nella nota 5 di p. 2157. 
3. La forma cromatica prima alleata agli astri, ora si abbina ai corrisponden- 
ti temperamenti. 4. Cfr. Tim., 68c. 5. Cfr. Tim., 68b-c. Cfr. anche LEo- 
NARDO, qui pp. 2143 sgg. 6. Cfr. Ars am., 111, 191. Vedi anche il sonetto 
di LORENZO CARBONE, del 1575, Loda chi vol, che non è lodo vero, riprodotto 
in CIan, Colori, pp. 30 sg., dove si legge: «Col bianco il bianco non è bon 
maestro, / né ’l ner col negro ben pittor assetta, / ma il ner col bianco molto 
più diletta. / Così fa ciascun pittore intero (sic). / Dovendo esser la donna in 


volto bianca, / che aver debba il capel negro rispondo, / che l’un per l’altro 
il suo colore affranca». 
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DEL SIGNIFICATO DEI COLORI 


Il color verde esser ridutto a niente 

dimostra, il rosso ha poca sicurezza, 

il nero ha ’l suo voler pien di matezza, 

il bianco ha suo appetito e voglie spente. 
Il giallo ha la speranza rinascente; 

copre il taneto in sé saggia sciocchezza, 

il morel morte per amor disprezza; 

chi veste berettin gabba la gente. 


Da Del significato de colori, operetta di FuLvio PELLEGRINO MoRaTO 
mantovano nuovamente ristampata, Vinegia 1535, s. p. Nel prologo l’autore 
spiega la genesi di quest'opera: «Mi era caduto dalle mani non so a che 
modo un sonetto, il quale più per scherzo che per altro avea scritto, e non 
tanto per contradire all’oppenione del Serafino, quanto per eradicare la 
perversa del volgo, il quale alle volte tanto è largo in attribuire lodi a molti, 
che fa illustri innumerabili Protagori, cioè publica molti per dotti come 
Protagora, e nondimeno quel fu ignorantissimo, ad altri è tanto scarso che, 
avendo egli crese le buccie de molti sciocchi, non vol poi prestar fede ad 
alcun perito, se non è costretto, e più che sforzato, convinto, rotto e 
spezzato dalli argomenti. Tanto è paruto strano al volgo, ch’io son stato 
presso ad esser lapidato, ma mostrandomi a dito con biasmo grande me 
hanno avuto per giocolare e come Dione, contradittore alle buccie de 
ingannatori Greci, son stato schernito e vilipeso, e poco meno che Socrate 
nemico delle falsità volgari son stato trattato, ché (come dice Esiodo) a 
lavare una vecchia macchia bisogna molto e molto di acqua. Lascio dunque 
di dolermi delli tempi miei, né tanto mi voglio assumere, ch’io exclami: 
“O tempi, o costumi”, conciosia non ch’io sia preposto al Serafino, che 
pur non son riputato degno esserli accoppiato. E pur si sa qual fusse in 
lettre e quanto perito. Non voglio di lui più oltre dire, acciò non paia essere 
in me quel che non è, cioè invidia. Perché non sta bene lottar co’ morti, et 
al morto leon tirar la barba. Verrò adunque alla dechiarazione de quelli 
versi nelli quali ho narrata la proprietà de’ colori, e mostrerò al volgo inetto 
e sciocco ch’io non ho stabiliti gli fundamenti miei sopra il ghiaccio, ma 
fortificato il mio parlare per le autorità di tali ch’io posso dire me aver 
molti e boni testimoni». Il sonetto attribuito a SERAFINO AquiLANO è il 
seguente: «Sì come il verde importa speme e amore, / vendetta il rosso, 
il turchin gelosia, / fermezza il negro e ancor malinconia, / il bianco mostra 
purità di core, /il giallo aver estinto ogni suo ardore, /e chi veste morel 
secreto sia, / di lundra poi fastidio e fantasia, / il berretin travaglia, pene e 
errore. / In questo ultimo volsi a te venire / abito conveniente a chi mi 
manda, / perché in me legga quel che non può dire: /lui senza fine a te si 
raccomanda I e qualche premio aspetta al suo martire, / ché chi ben serve e 
tace, assai si raccomanda» (in CIan, Colori, p. 26). 
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Amoroso piacer ha l’incarnato, 
il mischio mostra bizzaria di testa, 
il torchino ha il pensier molto elevato. 
Chi ha fede e signoria, d’oro si vesta; 
l'argentino dimostra esser gabbato; 
al verdegial poca speranza resta.* 


Il color verde esser ridutto a niente dimostra: 
questa è la cagione. 


Fu consuetudine appresso li antichi, come per Omero e per 
Stefano autori greci è manifesto,* che offerendo le facelle sopra li 
altari alli dèi, collocavano la parte di quelle secca in un legno verde, 
il quale fusse in vece di sostentacolo e candeliero alle tede ardenti. 
Il color verde de arbori è quello che noi volgarmente addimandia- 
mo verde scuro, come l’ovidiana Safo dimostra parlando del pa- 
pagallo, dove dice: «Et niger a viridi turtur amatur ave».? Quando 
dunque quelli luminari erano del tutto consumati dal foco et erano 
già pervenuti a quel calce del tronco verde, niente più di quelli da 
essere abbruciato restava. Poco differente fu l’uso de’ successori, li 
quali accendevano li doni cerei in onore delli dèi e dipingevano la 
parte infima di color simile a quella viridità arborea, che fin oggi 
si conserva appresso noi, e quella parte addimandiamo estrema 
della candela, il qual colore è detto verderamo, senza dubbio per 
queste due raggioni: delle quali la prima è che rappresenta il co- 
lore d’un stipite, di una fronde verde, l’altra, che è posto in cam- 
bio del verde tronco che sosteneva le faci ardenti.* 

Il Petrarca, dicendo che la sua speme era giunta al verde, nel 
sonetto Già fiammeggiava l’amorosa stella, a questo ebbe riguardo, 
dimostrando sé esser fuor d’ogni speranza et esser già pervenute a 


1. Cfr. SALZA, p. 316: «In generale questi trattati dal Morato in poi pre- 
mettono un sonetto, nel quale si assommano i significati di tutti i colori 
che si vogliono esaminare e in ciascuno de’ capitoli seguenti si illustra un 
verso, e quindi un colore, con esempi tratti d’ogni dove, a seconda della 
cultura dell’autore ». 2. Non contento di queste citazioni MoRato, 1545, 
8. p., aggiunge: «e Donato nella prima scena di Terenzio, cioè nell’Andria, 
questo attesta sopra in funus prodeo». 3. Ep. Sapph., 38. 4.A proposito 
di simili elucubrazioni CIAN, Colori, p. 18, osserva: «Dove meglio si rivela 
la inetta pedanteria dello scrittore è nelle etimologie». 5. Rime, xXXIII, 9: 
«quando mia speme già condutta al verde». 
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niente le cose che sperava; benché ignoranti esponghino in con- 
trario che era venuto al lauro, li quali non di corona di lauro, ma 
di ortica degni sono. Di qui è nato il dir commune de’ volgari, li 
quali, volendo accennare alcuno esser caduto nelle miserie estreme 
et ultima perdizione, dicono quello essere al verde, perché quando 
la candela è consumata fin là, niente più le resta in che possi ardere e 
render luce. 

Quando il forte zappatore ha consunto il porro fin al verde, non 
è più cosa che gli possi piacere al gusto; benché per parere e giu- 
dicio di Gioan Boccaccio alle donne più piace la coda verde del 
porro, che il bianco. Il medesimo è dire che alcuno sia giunto alle 
frutte, perché la seconda mensa è l’ultimo cibo. Chi adunque non 
ha più che mangiare, è alle frutte; il medesimo è dire che alcuno 
sia giunto alla nosetta, perché è tratto dalla balestra, ché quando 
la corda è alla cocca, dove si riposa fin che scocchi le quadrella, 
non può di ragione andar più oltre. Dicesi ancora essere al cane, 
perché, come insegnò Plutarco, gli cani erano cittadini romani, 
l’ufficio di cui era di vendere per poco e per niente li beni delli 
condennati, onde diciamo quando è bon mercato di una cosa, 
quella valere tanto per fin a casa degli cani. 

Esser dunque al verde, alla nosetta, al cane è tutto un senso in 
uso de Italiani. Romagniuoli, sopra tutti Ariminesi, volendo mo- 
strare gramezza per la morte di qualche suo, come per significare 
che per quella morte sono senza speranza, de tal colore si vestino, 
e questo fanno massimamente quando perdeno li gioveni, in cui 
è più speranza che in le altre età. E la loro consuetudine non è 
nova, anzi antica, come il mio Virgilio, d’ogni antiquità e de ogni 
dottrina scientissimo, nel principio del terzo dell’opera sua mag- 
giore sopra il sepolcro di Polidoro pone velami verdi e dice: 
«stant manibus arae caeruleis maestae vittis»;° ove mostra aperta- 
mente tal colore significare mestizia e d’ogni speranza esser finito 


1. Cfr. Decam., 1, 10, 17; Iv, Introduzione, 33. 2. Cfr. Aen., 111, 63 sg. 
DOLCE, Colori, f. 21 trascrive: «I Romagnuoli e specialmente gli Arimenesi, 
volendo dimostrar cordoglio per la morte di alcun loro amico o parente, 
che per tal cagione sono fuori di speranza, di cotal colore si vestono: e 
questo molto più fanno, quando perdono alcun giovane. E questo lor 
costume non è nuovo, ma antico. Onde Virgilio, diligentissimo osservatore 
d’ogni antichità e dotissimo poeta, sopra la sepoltura di Polidoro fa poner 
verdi velami e dice: ‘‘Stant manibus arae / caeruleis maestae vittis”’, cioè 
‘Stan fatti a l’alma de l’ucciso altari / mesti e coperti di cerulee bende”. 
Ch'è quanto verde», 
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il corso. E nel medesimo, ove induce Andromache sacrificare al 
morto marito, dice quella di cespogli verdi aver coperto il sepolcro.' 
E nel xu Iuturna, vestendosi di corrotto per la instante morte del 
fratel Turno, antividuta da'llei, se involse il capo di una verde 
benda, dicendo il poeta: «caput glauco contexit amictu».? E non 
senza caggione nelle sepolture antiche in molti luoghi si trovano 
annella in cui sono legati smeraldi. Le sepolture antiche si ador- 
navano di verde apio, e li poeti che cantavano sopra quelle in con- 
trasto, e certatori de altra sorte che in tal contrasto interveniano, 
se aveano la vittoria erano coronati d’apio. Chi taglia la costa del 
melone troppo in giuso fin al verde della scorza, non è bono, ma 
amaro; talché giungendo al verde si giunge allo estremo et alla 
parte peggiore.? Gli Persi (se persa non ho la memoria) sposavano 
novamente le sue moglie alla morte di quelle e più tosto tal gem- 
ma ponevano in dito alle morte che alle altre, per segno che elle 
portavano seco ogni bene e solazzo del superstite marito e che egli 
aveano perso ogni suo diporto, né mai più con altra si trastulareb- 
bero. Odo la illustr. S. Marchesana di Mantova pudicissima Is- 
sabella Gonzaga da Este avere il più bel smeraldo che oggi si 
truovi,* e quello essere stato ritrovato nella sepoltura di Tulliola 
figliuola di M. Tullio Cicerone. Virgilio nel principio del vi ap- 
presenta in sogno ad Enea il Tevere fiume in forma umana coperto 
di questo colore.5 

Queste autorità sono de più peso che di dire che si ponghi il 
verde alla candela, perché niuna cosa è mai tanto al fine, che non le 
resti alcuna speranza; e che le erbe e le foglie allegrano li occhi nella 
primavera e che le pitture verdeggianti (come ce insegna Vitruvio 
e Plinio) diano ricreazione alli occhi e che ’1 papagallo sia cosa alle- 


1. Cfr. Aen., III, 304 sg. DOLCE, Colori, f. 21, trascrive quasi alla lettera. 
2. Cfr. Aen., xt, 885. DOLCE, Colori, f. 21, trascrive quasi alla lettera. 
3. DOLCE, Colori, f. 21, trascrive quasi alla lettera. 4. DOLCE, Colori, f. 2Iv., 
trascrive quasi alla lettera: «Leggesi eziandio che i Persiani sposavano da 
capo le moglie alla loro morte; e più tosto ponevano cotal gioia, che è lo 
smeraldo, nel dito alle morte che alle vive, volendo dimostrare che elle 
seco portavano ogni bene e consolazione, morendo, del marito rimaso in 
vita, e che essi avevano perduto ogni lor diporto e che mai con altra donna si 
trastulerebbono. Ho inteso dire per cosa vera, che la S. Isabella Gonzaga 
da Este, che fu già marchesana di Mantova, ebbe un bellissimo smeraldo, 
il quale si dice essere stato trovato nella sepoltura della Tullia, figliuola di 
Marco Tullio Cicerone». Cfr. Cian, Colori, pp. 16 sgg., SALZA, pp. 321 sg. 
5. Cfr. Aen., VIII, 31-3. 
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gra, anzi è cosa mestissima e canta nella prigione per consolarsi, 
perché veggendosi privato della speranza d’esser libero, si trastulla 
al meglio che può. Plinio nel cap. v del xxvII mostrò questo uso di 
sepelire et adornare le sepolture di color verde, e di deporre ivi 
il smeraldo, dove parla della sepoltura del re Ermia.* 

Il color veneto, cioè il verde scuro, è proprio de’ poveri noc- 
chieri, altrimente detto talassico.* Dice Cassidoro che rappresenta il 
verno, a cui è dedicato;* senza dubbio è cosa spiacevole e mestis- 
sima, come molti lo chiamano triste: Ovidio nelle sue maladizzioni 
«Nec cum tristis hyems»;* Celio a Tullio nello ottavo, nella epi- 
stola Ecquando; e nel quarto della Georgica nel fine. Le antique 
matrone caste già copriano le carette sue di tal colore (come dice 
Servio nello ottavo di Virgilio sopra pilentis matres in mollibus), 
in segno che elle non pensavano ad alcuna allegrezza, né a piacer 
del mondo. Il luogo di Plauto, il quale dichiarerò nel color giallo, 
non è contra me, perché ferrugineo non è verde scuro; benché qui 
dica questo essere colore de’ nocchieri, ivi si parla de l’abito de’ 
nocchieri.? 


Il rosso ha poca sicurezza: così fu detto 
nel secondo verso. 


-..Senza dubbio questo colore significa viltade e codardia, 
perché alli omini forti e valenti non bisogna coprir sangue, né 
altro. Ovidio nel 11 de’ Fasti, parlando de Arione, dice: «Ille me- 
tu pavidus ‘“Mortem non deprecor” inquit», ove manifestamente 
mostra quello aver temuto la morte, e tre versi dopo dice: « Induerat 
Tyrio distinctam murice pallam»,° ove eziamdio apertamente in- 
segna la veste rossa mostrar timore. Parimente appresso Omero e a 
chi di par seco giostra nell’opre sue da scherzo e nel suo forte omo 


1. Cfr. PLINIO, XXXVII, 5. DOLCE, Colori, f. 2r., trascrive quasi alla lettera, 
leggendo Heronia invece di Hermia. 2.Cfr. EquiCOLA, qui p. 2154 e la nota 
10. 3. Cfr. Cassionoro, Variae, x11, 25. DOLCE, Colori, f. 22, trascrive 
quasi alla lettera. 4. Cfr. Ib., zo1. 5. Cfr. CICERONE, Epist., VIII, 15; 
Georg., 1v, 539. 6. Cfr. Ad Aen., vini, 666: «Pilentia sunt vehicula, sicut 
nunc basternas videmus. Erant autem tunc veneti coloris, non ut nunc sunt 
russati, quibus nisi castae non utebantur». 7. Cfr. la nota 3 a p. 2156. 
8. Cfr., diversamente, SERAFINO AQuiLANO, EQuicoLA e MARIN SANUDO, 
qui pp. 2156, 2159 ele relative note. 9. Fast., II, 103, 107. DOLCE, Colori, 
f. 24, trascrive quasi alla lettera e traduce la citazione: «E vestì un panno, 
il quale era distinto di porpora di Tiro». 
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Troiano. Lo soldato italiano nel nono di Virgilio oggetta a gli Troia- 
ni, come a codardi, li saglioni e vestimenti rossi, dicendogli: « Vobis 
picta croco et fulgenti murice vestis».* Scrive Plutarco che Crasso 
imperator romano quel dì che dovea far fatto d’armi processe in 
conspetto de’ suoi soldati in veste nera, non rossa, non per ingram- 
mir quelli (che sarebbe stato vizio) ma per mostrargli che non aves- 
sero paura, ma fossero ostinati al combattere.* Inducesi e Diana e 
Venere colli stivaletti rossi calciati, perché, se nel correre drieto 
alle fere si avessero in qualche spino offesi li piedi lievemente, tal- 
ché non avessero sentita molto la offensione, veggendo il sangue suo 
per lieve cagione non cessassero dal corso. Questo rimedio dunque 
a schivar quello, nasce da tema, come anche questa causa che, dub- 
bitando Venere non forse qualche verginella, se scalza fosse corsa 
e da qualche bozzo fusse stata ne’ pedi punta, per il sangue, il 
qual ne fosse uscito, avesse sortita una grazia simile a quella che 
ella ebbe quando, mentre seguiva lo amato suo Adone, percossa 
da un bozzo un piede, col sangue che ne uscì fece l’incarnata 
rosa, che prima era addimandata damaschina, volse che quelli 
stivaletti fossero rossi, acciò che il rosso misto di subito perdesse 
il suo proprio colore.? Ma qual più manifesto segno che il rosso sia 
colore che dinoti paura, che quello che hai nel terzo della Eneide 
in Virgilio, quando dice: 


Purpureo velare comas adopertus amictu, 
nequa inter sanctos îgnes in honore deorum 
hostilis facies occurrat et omnia turbet? 


Commanda et insegna Eleno ad Enea che nel sacrificare si copra 
il capo con un manto rosso, acciò non sia impedito da qualche 
nemico che gli sopragiungesse all’improviso.* Enea adunque per 
paura pigliarà tal colore. Nel terzo medesimo Anchise sacrifica a 
capo coperto di rosso;° chi teme li ostacoli nelle notturne tenebre, 
usa la rossa luce del foco. Le virgini Vestali, volendo mostrare la 
timida religione e paura di offendere la sua dea Vesta, sanza in- 
termissione alcuna conservavano il rosso lume dello acceso foco. 


1. Cfr. Aen., 1x, 614. DOLce, Colori, f. 24, trascrive quasi alla lettera. 
2. Cfr. Crass., xxII. DOoLce, Colori, f. 24, trascrive quasi alla lettera, 
3. Cfr. Ovipio, Met., x, 732 seg. DOLCE, Colori, f. 24, trascrive quasi alla 
lettera. 4. Cfr. Aen., III, 405-7. Si noti omnia in luogo di omina. DOLCE, 
Colori, f. 24v., trascrive quasi alla lettera. 5. Cfr. Aen., III, 545. DOLCE, 
Colori, f. 24v., segue quasi alla lettera. 
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Adunque questo color significa sospizione, gelosia, tema e ri- 
spetto.! 


Il nero ha il suo voler pien di matezza. 


Così abbiamo detto. Tullio nel rr delle Leggi dal culto divino per 
antico commandamento mostra il color nero dover esser del tutto 
mosso, sendo stata legge antica in tal verso detta: « Tincta vero ab- 
sint nisi a bellicis insignibus ».* Ma un storno di togati, cioè avvo- 
cati, procuratori, notai, sollecitatori, medici, barbati filosofi et in- 
capuzzati monachi, che pensano sé essere la istessa gravitade per 
l’abito e pieni d’ingegno, per tal insegna si ostentano, gridando 
contra me, e diceno (come sono imperiosi): «Anzi il contrario di 
bianco èe, perché tal colore dimostra fermezza, conciosiaché ogni 
altro fuori che quello può esser commutato e convertito in qualun- 
que altro colore si voglia, ma quello in altro non può esser trasfe- 
rito. Adunque dimostra stabilità e constanzia ».3 

Alli quali rispondo primieramente per oppenione così aristoteli- 
ca come platonica che, eccettuata la divinità, tutte le altre cose che 
in altre non si ponno convertire, sono semplicità e pazzie de natura. 
Se con niuna raggione dunque possiamo a miglior natura ridurre 
mosche et altre cose create, seguita che sono pazzie; lasciamo que- 
sto. Non leggiamo che molti padri, veggendo o udendo la morte del- 
li unici suoi figliuoli, sono stati perciò creduti sapienti, perché non 
solo non vestivano da corrotto, ma né tanto o quanto si dolevano? 
Insegna Platone, riferisse Cristo esser pazzia grande dolersi e con 
colori mostrar mestizia. Adunque il color nero eletto a questo 
significa mattezza. Il colore non orna l’omo, l’omo orna la veste 
(come mostra il Petrarca nella canzone Verdi panni sanguigni 


1. In realtà il Morato ha parlato di timore, timidezza, viltà e paura. DOLCE, 
Colori, f. 24v., segue quasi alla lettera e aggiunge: «Io non negherò che 
questo colore non dinoti ciò che tu di’: ma ben dirò che esso significa 
parimente signoria e desiderio di vendetta. Che e’ significhi signoria si 
vede chiaramente per gli esempi da te addotti, ché esso era usato da re e 
gran personaggi: come si vede anco oggidì in ogni provincia e nella nostra 
città ancora di Vinegia. Oltre che eziandio i cardinali usano i cappelli rossi. 
Significa desiderio di vendetta, dinotando questo colore il sangue». 2. Ci- 
CERONE, Leg., 11, 45. DOLCE, Colori, f. 24v., segue quasi alla lettera. 3. Di 
questa opinione sono SERAFINO AQUILANO, EquicoLA e MARIN SANUDO, 
qui pp. 2156, 2159 e note relative. DOLCE, Colori, f. 25, trascrive quasi alla 
lettera. 
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oscuri e persi, la quale interpretata da noi tosto serà in luce).® Però 
pazzi sono quelli che pensano l’abito far il monaco et il colore dar 
credito e riputazione a chi lo porta, perché l’omo fa nobile l’abito 
et il colore, come mostrò Platone, e testificò Orazio per Aristippo, 
il qual si vestiva come si abbatteva,* a confusione de’ nostri, che 
pensano sé placar Dio e santi con soi vodi di colori, non consi- 
derando che Giesù Cristo e gli apostoli e li altri santi fecero diffe- 
renza nel pregio de’ panni e non nelli colori. 

Scipione saggio et accorto, accusato da Claudio Asellio, non volle 
mai coprirsi di nero. Demade dicea gli Ateniesi mai non aver inge- 
gno, se non in corrotto, cioè dopo che erano caduti in sciagura, 
beffando il lor poco governo et il vestire. Tullio nelle Leggi mostra 
questo uso esser stato pazzia, dicendo quello verso: «O donne, per 
corrotto non vestirete di nero (Mulieres genas ne radunto, neve 
lessum funeris ergo habento)».* E Plinio nell’ottavo delle epistole 
sue si ride delle parti, che fanno differenza di colore.* Se tal color 
avesse mostrata prudenzia o gravità, Cristo sì avria vestito tra li 
umani, parimente insignando a’ suoi discepoli; e Basilio e Benedet- 
to padri de’ monachi non avrebbero lasciato scritto nelle sue regole 
a’ suoi discepoli non curarsi di colore. Se così fusse, né Catone a- 
vrebbe detto (come mostra Palladio nel primo): Non ti curare molto 
di che colore sia la terra, perché il colore non è certo autore della 
bontà di quella; come che molti pensino la terra negra arguire abon- 
danzia e fruttuosa fecundità.* . .. Pitagora dicea il color nero ap- 
partenere alla natura del male et a quella esser simile.® La peggior 
delle arpie fu detta Celeno, cioè nera, alla cui malignitade non fu 
trovato più convenevol nome, che dirla nera. Le negre vele di Teseo 
mostrorno infelicità. Negra fu sfinge, mostruosa bestia, negre dà le 
ale ad Aleto furia Virgilio nel vit.” Il Nigrino solo appresso Luciano 
ebbe grido, et il nero Memnone appo l’uno e l’altro Omero;} onde 
chi porta il moro per insegna, fin oggi merita nome di eccellenzia. 

Rispondeno gli dottori togati in nere vesti: «Perché gli uomini 


1. Cfr. Rime, xxrx. DOLCE, Colori, f. 25, trascrive quasi alla lettera. 2. Cfr. 
Orazio, Ep., 1,1, 18 sg. DOLCE, Colori, f. 25, segue quasi alla lettera. 3. Ci- 
CERONE, Leg., I1, 59, 64. 4. Cfr. Epist., viti, xx. DOLCE, Colori, f. 25v., tra- 
scrive quasi alla lettera. 5. Cfr. Agric., 1, 5. 6. DOLCE, Colori, f. 28, se- 
gue quasi alla lettera. 7. Cfr. Aen., 111, 211 sgg.; VII, 415. DOLCE, Co- 
lori, f. 28, ripete l’esempio quasi alla lettera. 8. Cfr. Luciano, Nigr., 
passim, OMERO, Od., Iv, 188, VircILIO, Aen., I, 489. DOLCE, Colori, f. 28, 
segue quasi alla lettera. 
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vilissimi, plebei, mecanici, poverini, forsennati, matti, sono chia- 
mati gregge pullato?». Confessano pure il pullo essere il colore 
nero.! Adunque il pullato gregge altro non è che un stuolo d’omini 
levissimi e di poco momento, a far il qual colore concorreno molte 
cose sporche; e se è cosa da saggio cangiar proposto in meglio 
(come se aggiunge al detto di Aristotele), il color nero non si pos- 
sendo transmutare in alcuno altro, conciosiacosaché qual si fusse 
serebbe meglior del nero, adunque dinotarà forsennaria e follia 
grande. Ogni volta che per mal governo de chi si fusse intrave- 
niva qualche disconcio alli Romani, si vestivano di tal colore e si 
addimandavano atrati, cioè inegriti, per la pazzia de’ soi rettori o 
capitani o consuli. Aristotele chiama li matti infelici, perché sono 
senza cognizione delle cose create e senza color de ingegno. Dalli 
neri carboni freddi, dunque, questo colore è stato detto antracino.? 
Che il nero significa infelicitade quindi si manifesta, che appo gli 
nostri antichi erano segnati li giorni infelici con negri lapilli; e che 
denoti matezza si comprende per la storia di Erode Sofista, il qual, 
sendo vedovo, lui e tutta la famiglia e casa sua aveva oscurata. 
Un suo famigliare gli portava ravanelli bianchi lavati; Lucio il vide 
e addimandò a cui portasse quelli. Rispose esso: « Ad Erode mio pa- 
trone». « Digli» disse Lucio «che fa ingiuria alla morta moglie man- 
giando cose bianche». Il che come intese Erode, si avvide della sua 
follia e come al popolo tutto favola fu gran tempo; di sé medesimo 
avergognato si pentio, e diponendo tal abito e con gli altri usando 
allegramente da lì innanzi. In Demonacte sono lodati quelli che 
per morti non vestissero la grammaia.* Questo adunque colore 
per proprio significato importerà durezza ostinata e perseveranzia 
in pazzie, viltà di animo e poca accortezza. 


Il bianco ha suo appetito e voglie spente. 


È il quarto verso d’altra oppenione che quello del dicitor volgare 
Serafino, il qual dice significar purità di core, per questo forse, 


1. Cfr. TeLESIO, v: «Qualis vero sit pullus ostendit terrae ipsius color» 
(«Come sia il pullo lo mostra il colore della terra»). Vedi anche EQUICOLA, 
qui p. 2154. 2. Cfr. Pol., vii, 1. DoLcE, Colori, f. 28v., segue quasi alla 
lettera. 3. Cfr. TeeLESsIO, III: «Vocabatur autem ater ab antiquis etiam 
anthracinus » («Gli antichi chiamavano il nero anche antracino»). 4. Cfr. 
FiLosTRATO, Vitae Sophist., 11, 1, LucIANO, Demonax, 25. DOLCE, Colori, 
f. 28v., trascrive quasi alla lettera. 
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perché non è tinto né velenato da alcuno altro colore. Come omo 
bianco è interpretato buono e schietto e puro,* ché Persio disse: 
«Quanto sia per me, tutte le cose siano bianche »* e perché Vergilio 
nel sesto veste di bianco colore gli sacerdoti casti, boni poeti et 
omini ingeniosi et officiosi e difensori della patria loro. E Seneca 
fu detto il primo Seneca, perché nacque con la barba bianca (come 
scrive Cassidoro) e fu santissimo come altri Seneci furno. Numa 
nacque con la barba bianca e Tirreno Tarquino, e furono boni reli- 
giosi, benché altri dicano non esser nati barbati, ma questo esser 
stato finto perché ebbero pensier canuti in giovenil etade.? 

Io ho riguardo alla usanza di Egizziaci e di quelli, li quali in- 
volgevano li corpi morti in bianchi velamenti, come Svetonio dice 
di Nerone* e come mostra Plutarco nella vigesima quarta sua Ri- 
chiesta, ove e per sé e per l’altrui autoritadi addutte mostra il 
bianco esser proprio abito de’ morti.5 Quando l’omo si priva d’ogni 
libertà, dà una carta bianca a cui si obliga, dicendo: « Scrivi come vòi 
e ciò che a te piace, ch'io confirmarò il tutto». Ne’ velami bianchi 
si involgevano solamente li corpi morti de’ nobili, per raccogliere 
il lor cenere separato dalli altri che con loro erano abbruciati; come 
Servio, non inteso, disse dechiarando il non chiarito verso del sesto 
della Eneide: «Ossaque lecta cado texit Choryneus aheno»,® e 

. Vergilio nel quarto della Eneide del sacrato tempio a Sicheo, 
quando dice: «Velleribus niveis et festa fronde revinctum»,7 et 
Ovidio nella epistola pur di Didone dice: «Oppositae frondes 
velleraque alba tegunt»;* e come Cristo fu sepolto e fin al dì 
d’oggi osservato dalli Ebrei. Finito dunque et estinto uno effetto, 
possiamo vestirsi di tal colore... Ogni lieve macchia più si vede 
sopra il bianco che sopra ogni altro colore; gli antichi chiamavano 
lepicopo il panno bianco e gli Latini suaso, perché facilmente fusse 
persuaso a tal colore, da ogni piccola macchia intento, mutarsi in 
altro colore e cangiare la sua pristina bianchezza; e questo è 1 
vero. Ciò che altri altrimente del panno suaso persuadeno li lettori.? 


1. Cfr. SERAFINO AQUILANO, citato in nota di p. 2159. Vedi anche TELESIO, 
EquicoLa, MarIN SanuUDO, qui p. 2156 e le note 6, 7. DOLCE, Colori, f. 29, 
trascrive alla lettera. 2. Cfr. PERSIO, I, 110. DOLCE, Colori, f. 29, segue 
alla lettera. 3.Cfr. Aen., vi, 660 sgg. DOLCE, Colori, f. 29, segue alla lettera. 
4. Cfr. Ner., L. DOLCE, Colori, f. 29, segue alla lettera. 5. Cfr. Rom. Quaest., 
xxvI. DOLCE, f. 29, segue alla lettera. 6. Cfr. Ad Aen., vi, 228. DOLCE, Co- 
lori, f.29, trascrive quasi alla lettera. 7. Aen., IV, 459. DOLCE, Colori, f. 29, 
segue quasi alla lettera. 8. Epist., vII, 100. 9. Per suaso cfr. TELESIO, V. 
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Il giallo ha sua speranza rinascente. 


Giallo non è altro che quello il quale latinamente addimandia- 
mo croceo' e flammeo* e volgarmente ranzato, benché il volgo no’i 
pensi. A tutti è manifesto l'aurora vestirsi di cotal colore, quando 
apre le porte al giorno: Vergilio nel prencipio del vit «Aurora in 
roseis fulgebat lutea bigis ».3 Luteo colore è croceo, cioè giallo, come 
mostra in Salonino Virgilio dicendo: «croceo mutabit vellera lu- 
to ».* Et il giallo voleno alcuni esser detto quasi «già l'ho», cioè 
sono in speranza di aver quanto desidero.5 

Il pico, marzio augello di ottimo augurio, è di tal colore la mag- 
gior parte delle sue piume, et è alquanto simile all’oro il qual più 
allegra e più speranza dà all’omo che tutte le altre cose. Non senza 
raggione adunque li Ateniesi addimandarono aurora speranza, 
perché nel nascer di quella insieme col giorno ogni cosa si rino- 
vella. Il perché se incomminciaremo novamente a sperare alcuna 
cosa già persa, di tal abito vestiremmo. Mi sovviene che ’1 mio 
mantovano Omero (come colui che d’ogni dottrina era capacissi- 
mo) spesso nella sua opra da dovero e maggiore (che così merita 
esser chiamata più tosto la Eneide che la Georgica) induce la 
speranza rinovarse nascendo l’aurora alli soldati e naviganti, come 
eziamdio il medesimo fa le vele di Caronte non di altro colore, perché 
il ferrugineo è il medesimo che è il giallo, ché quando un ferro è 
stato dal rugine oppresso e poi vien fregato, piglia simil colore 
qual è il croco;) come Ovidio mostra delli cavalli di Plutone rub- 
bator di Proserpina,” benché molti di altra oppenione si ingannino 
pensando ferrugineo colore esser il verde scuro. Il color del melle 
e delle api e della cera è tale; et appo gli Egizziaci dipinte tutte 
tre queste cose mostravano novata speranza. Per giallo disse Vir- 
gilio li giacinti ferruginei.® Caronte già vecchio sì, ma di una vec- 
chiezza verde e (dirò così) la qual ringioveniva di dì in dì, me- 
ritamente pose alla sua cimba tale insegna e vela, benché Servio 
par sentire altrimenti.? 

Il qual uso tolse Virgilio, non inteso, dalli Egizziaci, che chiama- 


1. Cfr. EquICOLA, qui p. 2156. 2. Cfr. EquiICcOLA, qui p. 2154 e la nota 9. 
3. Aen., vii, 26. 4. Per luteo cfr. VirciLIo, Buc., IV, 44, EQUICOLA, qui 
p.2155 ela nota 14. S5.Suttali etimologie cfr. p. 2160 e le note relative. 
6. Cfr. p.2156 e la nota 3, nonché TELESIO, vi. 7. Cfr. Met.,v,404. 8.Cfr. 
Georg.,1, 467, EQUICOLA, qui p.2156, TELESIO, vi. 9. Cfr. Ad Aen., VI, 304. 
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vano li loro portinai Caronti et a tal guisa erano vestiti. Plauto 
nel Soldato glorioso, non inteso, dà un capelletto chiamato causia 
ad un nocchiero di tal colore. Le matrone romane novamente ma- 
ritate usavano per ornamento del capo suo un velo detto flammeo, 
di colore tale, per mostrar la sua speranza di far frutti, del qual 
ornato parlò Virgilio nel primo della Eneide sopra il verso «et 
circuntextum croceo velamen achanto»? Gli Ebrei aspettando 
(benché indarno sempre aspettino) le pristine sue forze ricoverare 
con la venuta del già venuto Messia, oggidì in molti luoghi di tal 
colore il capo suo adombrano, e se quello rifutano, fannolo per non 
essere connosciuti e vituperati dalli cristiani. Chi sperasse anche 
sé colla sua fermezza e magnanimitade poter durare fatiche, pericoli 
et infortuni senza mai rendersi vinto, meritamente per sua inse- 
gna pigliarebbe tal lacca. 


Copre il taneto in sé saggia sciocchezza. 


«Impluviatus color in Nonio talis est ».* Questo colore altrimenti 
è detto leonato. È invecchiata oppenione del vulgo che mostri 
tedio e pensiero non con poca molestia d’animo; con che raggione 
questo a lui sia persuaso, veggalo esso; io so in lingua greca da’ 
volgari esser chiamato taneo colui il quale, sotto specie e coperta 
di pazzia, sia savio et in cui sia (come disse Marziale)* pura simpli- 
cità, quale si vede nella bellissima e gentilissima e valorosa signora, 
la signora mia Madonna Caterina Piovena, gentildonna vicentina, 
li cui gentileschi costumi e grazia rarissima e gravità prudentissi- 
ma è tale e tanta che, quantunque tal colore per sé non fusse degno 
di alcuna laude, per averlo per sua insegna tal donna, diventa 
d’ogni altro più laudabile. Questa parola tamio non è voce diffe- 
rente da tal significato, onde forse è venuto per corrozzione taneo.5 
Il perché saggia sciocchezza ho detto, per il qual significato mostra- 
rò non senza raggione e giudicioso parere esser così. È detto leonato 
dal color del leone; ma debbiamo sapper che li leoni non son di tal 
colore, se non quando nella ultima vecchiezza sua sono caduti e 
fanno, come nella favola di Esopo delle simie e de’ leopardi si legge, 
che quando non ponno col corso per il diffetto delle mancanti 


1. Cfr. Mil.,1178. 2.Cfr. EQUICOLA, qui p. 2154, MORATO, p. 2169, nonché 
Aen., 1,649. 3. Cfr. NonIO, 548: «Impluviatus color, quasi fumato stilici- 
dio implutus», TELESIO, v. 4. Cfr. Epigr.,x,47,7. 5. Cfr. pp.2160,2169. 
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forze pigliar le fere, astutamente come morti stanno stesi in terra e 
massimamente in luoghi petrosi simili al color. Le fere, non aver- 
tendo quelli nascosti, overo credendoli morti, sono fatte presa- 
glie. Al più delle volte lo Re di Francia invittissimo, et altri signori 
francesi d’ogni nobiltade illustri, et il Gran Turco, veste di tal 
colore, come il più grave sia e più onorevole e più bello che tutti 
gli altri e più conveniente alli prencipi, alli quali è uopo vegghiare 
dormendo. Questo colore è il perso, come Toscani chiamano, 
benché altri altrimenti sentano; ma io sopra Verdi panni sanguigni 
oscuri o persi, appresso il Petrarca, mostrerò esser come dico io. 
Questo colore adunque significherà segreto et è convenevolissimo 
allo amante tacito, ché più che alcun altro dee esser segreto l’aman- 
te, come ce insegna il Petrarca nel sonetto Solo e pensoso, e Ver- 
gilio, che nel sesto libro trova li amanti in segreti colli. 


Il morel morte per amor disprezza. 


Così è il mio parere per l’etimologia della volgar voce: morello 
quasi «amor è ello » 0 quasi « per amor more ello ».* Colui adunque a 
cui par bel morir per amore della sua signora, così veste, come nelle 
livree e giostre spagnolle si riserba. Li signori e li re antichi di 
morello di grana vestiano per corrotto, in segno di animosità e fer- 
mezza, ché quantunque fussero privati della cosa amata, non 
perciò perdevano l’ardire; onde aviso che la Madre di Cristo era 
vestita nella morte del figliuolo di torchino (come diremo), perciò 
che significa elevazione di mente a cose pellegrine et alte, perché ha 
alquanto di somiglianza al morello di grana. Essa fuggendo la regal 
soperbia non volse in tutto assembrassi di colore a cotali. 'Tal dun- 
que colore importa constanzia, magnanimità, eccellenza, maturità, 
senno e consigli. Et è convenientissimo ad eccellenti dottori pieni 
di gravitade, et a gran prelati è proprio e vero abito.* 


Chi veste berettin gabba la gente. 


Se a Servio si credesse sopra quel verso «nec gemere aérea 
cessabit turtur ab ulmo»,* questo colore serebbe detto aereo, 


1. PETRARCA, Rime, ov, VircILIO, Aen., vi, 460 sgg. 2. Cfr. ancora pp. 
2160, 2169 sg. 3. Cfr., diversamente, SERAFINO AQUILANO, citato nella 
nota di p. 2159. EQUICOLA, qui p. 2157. 4. Cfr. Ad Buc., 1, 58. 
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perché la tortorella è berettina, se anzi non è nera, come l’ovidiana 
Safo dice: «Et niger a viridi turtur amatur ave». Aquilo colore 
può esser detto (come nota Sesto Pompeo).* Perché tal colore nulla 
ha di quello che mostra, ora ti par bianco e non è bianco, or scuro 
e non è scuro, e così pare d’altri colori e non è. Si può dire di lui 
quel che fu detto di Periclimeno: che rappresenta ogni cosa se non 
quel che è, et è ogni cosa se non quello che rappresenta, che tal 
abito convenghi ad ingannatori.* La etimologia volgare lo dimostra, 
ché è detto barettino da barrar per barcare verbo, cioè ingannare, 
e bertino quasi baratino.* È un detto in bocca del lombardo volgo, a 
modo di rima, a guisa de’ volgari germanici, che hanno li proverbii 
suoi de cadenzie simili: 


Dio mi guardi da mula che facia hin hin, 
cioè che a modo de’ cavalli nidrisca, perché è pessima, 


e da donna che sappia latin; 
e da borea e da garbin, 
e da ogn’uom che veste beretin.5 


Oggi molti si ammantino di beretino, fingendo portar quello 
per voto fatto; ma lo fanno astutamente per non volere, o più tosto 
per non poter pompeggiare nel vestirsi d’altri colori, tal che dicesi 
in Lombardia quel esser giunto al beretino, che sia povero segreto 
e voglia esser creso un Creso, ingannando altri, benché più sé 
stesso che alcuno altro inganna finalmente. 


Amoroso piacer ha l’incarnato. 


Questo colore, oltre che ha la voce della carne, alla medesima si 
rassembra tal lacca. Colui dunque che s'ha incarnato et avuto l’ul- 
timo guiderdon dalla amica sua, meritamente di tal insegna si farà 
notabile; chi anche si gode e trastulla di morire d’amore e nello 


1. Ep. Sapph., 38; cfr. p. 2160. 2. Cfr. PaoLO-FESTO, 22. 3. Cfr., diver- 
samente, SERAFINO AQUILANO, citato in nota di p. 2159, ed EquICOLA, qui 
p. 2155, MARIN SanUDO, in Cian, Colori, p. 35. 4. Cfr. pp. 2160, 2169, 
2170 sg. 5. Cfr. Cian, Colori, pp. 13 sgg., SALZA, p. 317: «Nella trat- 
tazione il Morato si dimostra dotto di cose classiche e agli autori latini 
ricorre per le testimonianze che gli occorrono. Qualche notiziola curiosa 
egli ci dà, e ci piace riferire... questo proverbio lombardo». 
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amoroso foco come salamandra vive in gioia, e come oro nel 
crisollo si affina, convenevolmente porterà tal colore. 


Il mischio mostra bizzarria di testa. 


Misto, cioè mescolato, significa corrotto. Greci chiamano biz- 
zarri, che abbiano la mente di molte contrarietà corrotta. In tal 
colori sono molti fiocchi, quasi atomi di diverse specie varii, come 
nel collo della colomba comprendeva Arcesila.* Adunque (qui usa- 
remo il verso di Dante) qual è colui che disvol ciò che volle, vole 
e non vole e seco insieme contrarie cose mischia et è nel volere di 
diverse voglie, addobbarassi di tal colore, sendo uno e molti. Quel 
color mischio chiamato marmorino dalla similitudine del marmo 
et altri mischi de colori simili o a pietre o a caverne dimostrano 
fermezza. 


Il torchino ha*l pensier molto elevato. 


Io non so perché questo sia persuaso a molti, che per tal colore 
gelosia si significhi;t a me è ben manifesto la Dea delle vergini di 
tal colore essersi vestita per fin nella morte del figliuolo,5 e li apo- 
stoli e tutto il clero esser stato ornato di tal colore. S. Gregorio 
ordinò e volse li sacerdoti suoi, che sono chiamati crosacchieri, di 
tal color vestirsi, e non per altro penso, se non perché è conforme 
al celeste colore, come per la pietra ciane, cioè torchina, si vede. 

Isida, dea tanto onorata da gli antichi quanto mai in soperstizio- 
ne fusse altro dio, avea gli abiti et ornamenti de’ suoi sacerdoti 
torchini, cioè del colore il qual ha il lino nelle campagne quando 
fiorisce, non bianchi (come pensa il volgo), per eccitarli con tal co- 
lore a levare la mente alle cose alte e divine et aver la mente pura 


1. Cfr., diversamente, EQUICOLA, qui p. 2157, TELESIO, IX, MARIN SANUDO, 
citato nella nota 2 di p. 2157. 2. DOLCE, Colori, f. 33, segue quasi alla let- 
tera fraintendendo: «Dicesi che ’1 mischio dimostra bizzarria. Così dico 
che significa corrotto. I Greci bizzarri addimandano coloro che hanno la 
testa di molti contrari corotta. Et in tali colori sono molti sciocchi, quasi 
attoniti di diverse varie specie, come nel collo della colomba comprendeva 
Arcesilao ». Cfr. SALZA, p. 322: «Qui il Dolce non ha compreso il testo 
originale ed ha accumulato sciocchezza a sciocchezza; a meno che il reviso- 
re trascurato non gli abbia giocato un brutto tiro». 3. Cfr. Inf., 11, 37. 
4. Cfr. EQUICOLA, qui p. 2157 e la nota 5 coni rinvii a SERAFINO AQUILANO 
e MARIN Sanupo. DoLce, Colori, f. 33v., trascrive quasi alla lettera. 
5. Cfr. p. 2171. 
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al cielo, come era tal colori, e questo ce insegna Platone.! Il re 
Asuero (come nel primo capitolo di Ester si legge), per mostrar gli 
alti suoi pensieri, di tal colore avea fornite tutte le camere e sale. 
Persio nella prima satira mostra questo colore essere de uomini 
che a cose di grande importanzia aspirano, ove della iantina veste 
parla, ché tal colore è il iantino detto anche iacintino.3 Colui dun- 
que che contempla le cose celesti et aspira a cose grandi, merita- 
mente di tal abito addobbarassi. 

Il certaldese Cicerone,* desiderando la reina aver per sua e 
connoscendo quella impresa esser ardua e difficile, di tal abito si 
ornò; e perché chi affetta cose grandi, facilmente sospetta e teme 
massimamente in amore (ché amore è cosa piena di sollecita paura), 
per tal colore può interpretare sospetto e tema. Onde non sola- 
mente significa gelosia, perché tal timore si estende universalmente; 
ma il primo significato è più chiaro. 


Chi ha fede e signoria, d’oro si vesta. 


L’oro quanto più nel foco boglie, tanto più si affina. Tullio nel 
nono delle Epistole, nella epistola Delectaverunt, mostra in che 
modo l’oro si connosce al foco;5 et Ovidio nella uti elegia del primo 
de’ Tristi, e Pindaro nelli Imni, Pietro nelle Epistole sue, Teogni 
et altri gravissimi autori. Onde il poeta psalmografo chiama la 
fede sua oro di sette cotte.” Dominio anche mostra, perché a tutti 
è noto quanto grande reina sia la pecunia. Il color de l’oro non è 
giallo né rosso (come pensano alcuni), ma flavo tra il rosso e verde, 
come il vitello cioè il torlo dell’ovo. Onde venne quel proverbio del 


1. Cfr. Tim., 68a-e; GrecorIO Magno, In Ezechiel, 11, vil, 4. DOLCE, Co- 
lori, f. 33v., segue alla lettera. 2. Esth., 1, 6: «Et pendebant ex omni 
parte tentoria aérii coloris, et carbasini ac hyacinthini, sustentata funibus 
byssinis atque purpureis, qui eburneis circulis inserti erant et columnis 
marmoreis fulciebantur » («Pendevano da ogni parte delle tende del colore 
del cielo e del purissimo lino e del giacinto; e le sostentavano funi di 
bisso e di porpora, passate per anelli d’avorio e fermate a colonne di 
marmo »). DoLcE, Colori, f. 33v., segue alla lettera. 3. Cfr. Sat., I, 32. 
DoLce, Colori, f. 33v., segue alla lettera. 4. Il Boccaccio, come spiega 
Dorce, Colori, f. 34r.: «Il Boccaccio, desideroso di farsi la Reina di Napoli 
sua, e conoscendo quella impresa esser malagevole e faticosa, di tale abito 
si adornò» (cfr. SALZA, p. 323). 5. Cfr. CICERONE, Epist., IX, xvI. DOLCE, 
Colori, f. 34v., segue alla lettera. 6. Cfr. OvipIO, Trist., 1, v, 25, PINDARO, 
Olymp., 1, 1, I Petr., 18, TEOGNIDE, Zl., 1381. DOLCE, Colori, f. 34v., 
segue quasi alla lettera. ‘7. Cfr. DoLcE, Colori, f. 34v.: «David chiama la 
sua fede oro di sette cotte». 
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sognatore Nihil de vitello, non mi hai mandato mica di oro e se- 
condo la veritade.' Tal colore si dovria dire rovano (come ne inse- 
gna Plauto)," come che il rovano sia chiamato così dal luogo ove si 
fa in specie panno quasi nero finissimo; Rovano è cittade de Arma- 
nia subdita al reame di Franza. Acrone nella xXVII canzone del terzo 
di Orazio mostra rovano esser nero. Onde non veggo perché alcuni 
dicano rovano il leonato cargo di colore, cioè simile al negro, se non 
per questa causa. Ma Plauto è di maggior autorità. 


L’argentino dimostra esser gabbato. 


Così come l’argento è defraudato dal pregio dell’oro del suo 
valimento, e benché sia precioso non è però come l'oro, così colui 
che con qualche coperta vien deluso, a me pare onestamente di tal 
foggia potersi ornare. E che questo sia il proprio colore de’ veri 
amanti tormentati, come per il fiore calta del mantovano pastore si 
comprende e per il testimonio del maestro de amanti e di Orazio 
di tal color parlando, ch'è pallido, et il che è proprio di amanti.* 
Per questo Venere ha la carretta sua di avorio, e la luna, la quale 
con gli amichevoli silenzii favorisce nella notte alli amanti quanto 
po e se mostra conforme alle lor passioni, adorna la sua di argento, 
e Venere dimostra qual sia il proprio color de’ sospirosi amanti per 
le insegne del suo bel carro. 


Al verdegial poca speranza resta. 


Di sopra ho chiamato giallo quello che addimandano rangio. 
Altra cosa è il verdegiallo, il qual colore tosto perde il suo vigore, 
e le erbe ruminate da animali, quando quasi affatto hanno perduto 
il suo succo, non sonno differenti da questo. Persio poeta dottis- 
simo, il quale è in un sol libro più nomato che il gran Marso in 
tutta l’Amazonide, schernendo e beffando uno il qual simulava il 
prodigo, disse: «L'altra tua biada è in erba». Così Elena a Paride 


1. Cfr. CICERONE, De div., 11, 134. DOLCE, Colori, f. 34v., segue alla lettera. 
2. Cfr. PaoLO-IFESTO, 274. DOLCE, Colori, f. 34v., segue alla lettera. 3. Pseu- 
dacronis scholia in Horatium, su Orazio, Carm., 111, 27: « Ravus color dicitur 
mixtus niger cum fulvo ». DOLCE, Colori, f. 34v., segue alla lettera. 4. Cfr. 
VirciLIo, Buc., 11, so, Orazio, Sat., II, III, 78. DOLCE, Colori, f. 34v., 
segue alla lettera. 5. Cfr. Sat., vi, 26. DOLCE, Colori, ff. 34v. sg., segue 
alla lettera. 
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appresso Ovidio: «La tua messe è in erba incerta»; et Orazio a 
Mecenate nel primo libro delle Epistole disse: «La biada ha ingan- 
nata la speranza»;* Petrarca 


Nel dolce tempo della prima etade, 
che nascer vidi et ancor quasi in erba 
la fera voglia 


perché mentre le biade sono in erba, massime ancor tenerelle, non 
hanno color di verde scuro, ma di verdegiallo; tal che il volgo ita- 
lico, ovunque tu vòi, suol chiamar sbiavo ciò che abbi perso il suo 
vigore, come sono le biade in teneri calami.3 Lombardi, dunque 
contadini, quando vogliono dire: «Dio sa che sarà» e non hanno 
ardire di sperare, dicono: «Ancor le biade non son ben verdi». 
Alcuni pensano, né senza bono e giudizioso parere, tal color impor- 
tar varietà de cose. Per questo forse gli giuristi copreno il codice, 
volume che de diverse cose tratta, di coio verdegiallo al più delle 
volte.4 

Questo mi è paruto di dire de’ colori a coloro a chi parea strano 
quanto di prima ne avesse detto, solamente perché io contradichi 
al volgo. Alli quali s’io piaccia o no, poco mi curo, contentandomi 
che quello che io ho detto non l’ho detto scioccamente. Né si pensi 
veruno me non sapere, tutti li colori de’ quali ho fatta menzione, 
aver diversi nomi appresso diverse genti," né ch’io sia poco esperto, 
questi che noi chiamiamo colori, non esser veri colori; che dal nero 
in fuori e croceo giallo, gli altri non sieno cresi colori; e li colori 
esser cosa accidentale. La cui causa et origine onde proceda, non 
penso potersi trovare, benché alcuni fisici se lo persuadino et in 
questo si vantano, come Lucrezio nel 11.9 So quali colori siano 
principali nello ottavo capitulo del xxI di Plinio e IIII,” e che cosa 
riduchi li colori appresso il medesimo, e quanto confusamente 
parli di questa materia Mario Equicolo negli suoi Amori; e ch’io 
non sappia le differenzie delle fazzioni e parti antiche prasina e 


1. Epist., xvit, 263. DOLCE, Colori, f. 35, trascrive: «Così Venere a Paride 
dice presso a Ovidio: ‘Ancora la tua messe in erba giace” ». 2. Cfr. Epist., 
I, vii, 21 sgg. DOLCE, Colori, f. 35, segue alla lettera. 3. Cfr. Rime, xx111. 
DoLce, Colori, f. 35, segue alla lettera. 4. DOLCE, Colori, f. 35, trascrive 
alla lettera. 5. Cfr. EquicoLa, qui p. 2153. Così anche DOLCE, Colori, 
f. 35. 6. Cfr. Lucrezio, 11, 15 sgg. DOLCE, Colori, f. 35v., segue quasi alla 
lettera. 7. Cfr. PLINIO, XXI, 14 sgg., XXxV, 29 sgg. DOLCE, Colori, f. 35v., 
segue quasi alla lettera. 8. Cfr. EQUICOLA, qui pp. 2153 sgg. DOLCE, Co- 
lori, f. 35v., segue alla lettera. 
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veneta, alba e russea; russea era la turba de fantarie, cerulea de 
cavalcanti, come mostra Servio nel principio della Eneide," come 
oggi è tra Guelfi e Gibellini, delli quali in breve sono per publicare 
un mio trattatello e libretto.? Il color prasino è questo verdegiallo;* 
per le fazzioni prasina e veneta, dissimili di colori, si mostra quanto 
il verdegiallo sia differente al verde scuro. Oltre ciò non vorrei che 
alcuno pensasse me non sapere potersi dire altrimenti contra quel- 
lo ch'io ho detto. Perché so niuna cosa essere, la qual non abbia 
contradizzione. Ma ho detto quanto ho detto, come dicono li so- 
lutori de’ problemi, quanto a me ne paia, non quanto altri potessero 
dire. Donato dice il color bianco convenire a l’animo lieto, il color 
nero allo affannato, il rosato al ricco, il rosso al povero; il color 
rosato è detto quasi rosaceo, perché, avegna che delle rose siano varii 
li colori, pur il color della rosa è tenuto il rosso, come chiunque 
vuol lodare un bel volto, bianco e vermiglio, dice esser rose le 
quali nuotano nel latte.t E (come dice Varrone) ò detto quello 
ch’io pensi, non quello in ch’io contendi, e (come dice Santo Ago- 
stino, scrivendo a Santo Girolamo) s’io serò trovato nelli scritti 
miei contrario al giudizio de molti, non voglio che pensino essere 
perché alloro io vogli contradire, ma me aver scritto quello che a 
me pare dover esser così. 

E benché io sappia la varietà delle voglie umane esser diversa et 
ogni palato aver il gusto suo, a me pare nondimeno che, volendo 
l’omo accoppiare insieme colori che dilettino all'occhio, non aven- 
do rispetto al significato ma alla convenienzia et aderenzia de’ co- 
lori, porrà insieme il berettino col leonato, il verdegiallo, secondo 
il vero nome, con l’incarnato o rosso, il turchino col rangio, il 
morello col verde scuro, il nero col bianco et il bianco con l’incar- 
nato.5 E se più che dui o tre o quattro ne porrà insieme, dee guar- 
dare di piacere all’occhio sopra il tutto, alla qual cosa non averà 
rispetto chi vorrà con colori, non delettar né sé, né altrui, ma 
isprimere il suo concetto et affetto. Ma in vero la varietà de’ colori 
di molte specie, usata da chi si sia in un solo abito, dimostra una 


1. Cfr. EquicOLA, qui p. 2154; SERvio, Ad Aen., 1, 337. DOLCE, Colori, f. 
35v., segue alla lettera. 2. DOLCE, Colorî, f. 35v., si limita a trascrivere: 
« Nella guisa che oggi è tra Guelfi e Gibellini». 3. Cfr. PETRONIO, Sat., 
27, PLINIO, XXXVII, 181. DOLCE, f. 35v., trascrive alla lettera. 4. Cfr. PLI- 
NIO, XXI, 14 sgg. DOLCE, Colori, ff. 35v. sg., trascrive alla lettera. 5. Cfr. 
gli accostamenti consigliati da ALBERTI e LEONARDO, qui pp. 2125 sg. e la 
nota 3. DoLce, Colori, f. 35v., trascrive alla lettera. 
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mente molto bizzarra e piena di varii appettiti. Se mi fusse op- 
posto che nel psalmo si legge circumamicta varietate," come dire 
che la varietà in un sol abito sia conveniente, dico che quella va- 
rietà se intende ivi, come mostrano gli sottili interpreti, de gli 
membri, cioè che al capo et alle brazze e così di membro in mem- 
bro si diano li abiti convenienti, come diremmo la beretta al capo, 
maniche alle braccia, farsetto al corpo, e così del resto. Né lodo 
molto quelli che affettano le foggie de abiti forastieri; parlo non 
tanto de’ colori, quanto del modo di vestire, che tali fin da Plauto 
e Luciano sono detti augelli peregrini. Servio di questo parla nel 
vili sopra discinctos Mulcifer Afros fecerat,* et Esaia (se non me 
inganno) profetando a noi quel che già è venuto, che avendo af- 
fettati gli abiti or franceschi, or spagnuoli, quando de altre oltra- 
montane provincie, quando turcheschi, come casacche et altre 
foggie, si avemo prenunziate le miserie nostre e nostre ruine, 
nelle quali caduti siamo, in mane de forastieri oltramontani, disse: 
«Visitabo vos in veste peregrina», quando io vi vorrò struggere vi 
farò avvertenti (dice Dio), che sarà quando vi dilettarete di foggie 
forastiere.* 

Il porre molti colori insieme in abito femineo è tenuta per natura 
di meretrice da gli giuristi. Nel fine del centesimo e trigesimo pri- 
mo psalmo si legge « Inimicos eius induam confusione», dove mani- 
festamente si comprende, la moltiplicità de colori in una veste sola 
esser cosa da perfidi, scelerati, ostieri e nemici di Dio.t Demonatte 
(come scrive Plutarco) beffò la veste de molti colori vergata perfin 
in l’omo da bon tempo;5 quanto più è disdicevole tal varietà ap- 
presso persone gravi, benché ogni regione ha il suo uso, come dice 
il mantovano Omero nel fine dell’ottavo libro: 


Incedunt victae longo ordine gentes, 
quam variis linguis habitu tam vestis et armis 


(il variato color de animali in Virgilio e nella Bibbia è di minor 
prezzo che le altre lane).9 La veste divisata, niente altro che divisio- 
ne significa, la quale ha con gli altri e con sé istesso chi la porta.” 


1. Cfr. Psalm., 44, 15: «circumamicta varietatibus ». DOLCE, Colori, f. 35v., 
trascrive alla lettera. 2. Cfr. Ad Aen., vili, 724 sgg. 3. Soph., 1, 8-9. 
4. Psalm., 131, 18. 5. Cfr. Luciano, Demonax, 5, 41. 6. VirciLIo, Aen., 
VIII, 722 sg. 7. Ancora una delle solite etimologie: cfr. pp. 2160, 2169, 
2170 sg., 2172. DOLCE, Colori, f. 37, trascrive alla lettera. 
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COME SI DEBBINO UNIRE I COLORI A OLIO, A FRESCO O A 
TEMPERA; E COME LE CARNI, I PANNI E TUTTO QUELLO 
CHE SI DIPIGNE VENGA NELL’OPERA AD UNIRE TALCHÉ LE 
FIGURE NON VENGHINO DIVISE ET ABBINO RILIEVO E 
FORZA E MOSTRINO L’OPRA CHIARA ET APERTA 


La unione nella pittura è una discordanza di colori diversi accor- 
dati insieme, i quali nella diversità di più divise mostrano differente- 
mente distinte l’una da l’altra le parti delle figure, come le carni 
dai capelli et un panno diverso di colore da l’altro. Quando questi 
colori son messi in opera accesamente e vivi con una discordanza 
spiacevole, talché siano tinti e carichi di corpo — sì come usavano 
di fare già alcuni pittori” —, il disegno ne viene ad essere offeso di 
maniera che le figure restano più presto dipinte dal colore,* che dal 
pennello che le lumeggia et adombra fatte apparire di rilievo e 
naturali.* 


Da VASARI, 1550, pp. 79-90; 1568, pp. 48-55 [1, pp. 179-92]. 1. L’alber- 
tiana amicizia dei colori (cfr. la nota 3 di p. 2125) si traduce nella cinque- 
centesca unione cromatica, raccomandata da LEONARDO, qui II, pp. 2125 sg., 
dal Pixo, qui I, pp. 763 sg., e dal DOLCE, qui I, pp. 812 sgg. Proprio nelle 
Vite, cioè nella concretezza del giudizio storico vasariano, l’urnione assume 
accezioni diverse a seconda della personalità del singolo artista. Si rilegga, 
ad esempio, la Vita di Giottino (1568, 1, p. 189 [I, pp. 621 sgg.]: «Altri 
poi, dipingendo unitamente e con abagliare i colori, ribattendo a’ suoi 
luoghi i lumi e l’ombre delle figure, meritano grandissima lode e mostrano 
con bella destrezza d’animo i discorsi dell’intelletto; come con dolce ma- 
niera mostrò sempre nell’opere sue Tommaso... percioché i panni, i 
capegli, le barbe et ogni altro suo lavoro furono fatti et uniti con tanta 
morbidezza e diligenza, che si vede ch’egli aggiunse senza dubbio l'unione 
a quest'arte e l’ebbe molto più perfetta che Giotto suo maestro e Stefano 
suo padre avuta non aveano» [cfr. R. LonGHI, in « Paragone», 1951, nr. 13, 
p. 20]) o la Vita di Giorgione (1550, p. 578, e 1568, 1I, p. 13 tv, pp. 92 sg.]: 
«Diedegli la natura tanto benigno spirito, che egli nel colorito a olio et a 
fresco fece alcune vivezze et altre cose morbide et unite e sfumate talmente 
negli scuri, che fu cagione che molti di quegli, che erano allora eccellenti, 
confessassino lui esser nato per metter lo spirito ne le figure e per contraffar 
la freschezza della carne viva, più che nessuno che dipignesse non solo 
in Venezia, ma per tutto »). 2. Allusione a pittori come Cosimo Rosselli; 
cfr. VASARI, 1550, pp. 456 sg., DOLCE, qui I, p. 787, V. BORGHINI, qui I, 
p. 632. 3. Sul colore come materia cfr. Pino, DOLCE, qui I, pp. 765, 8I 5. 
4. La contraffazione della pittura (cfr. VASARI, qui I, pp. 456 sgg.) vince in 
tal modo la materia. 
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Tutte le pitture adunque, o a olio o a fresco o a tempera, si deb- 
bon fare talmente unite ne’ loro colori, che quelle figure che nelle 
storie sono le principali venghino condotte chiare chiare, mettendo 
i panni di colore non tanto scuro adosso a quelle dinanzi che quelle 
che vanno dopo gli abbino più chiari poi che le prime, anzi, a poco 
a poco, tanto quanto elle vanno diminuendo a lo indentro, diven- 
ghino anco parimente di mano in mano, e dil colore delle carnagio- 
ni e delle vestimenta, più scure. E principalmente si abbia gran- 
dissima avvertenza di mettere sempre i colori più vaghi, più dilet- 
tevoli e più belli nelle figure principali et in quelle massimamente 
che nella istoria vengono intere e non mez[z]e, perché queste sono 
sempre le più considerate e quelle che son più vedute che l’altre, 
le quali servono quasi per campo nel colorito di queste; et un co- 
lore più smorto fa parere più vivo l’altro che gli è posto accanto, 
e con i colori maninconici e pallidi fanno parere più allegri quelli 
che li sono accanto e quasi d’una certa bellezza fiameggianti.? Né 
si debbono vestire gli ignudi di colori tanto carichi di corpo che 
dividino le carni da’ panni, quando detti panni atraversassino 
de[t]ti ignudi,3 ma i colori de’ lumi di detti panni siano chiari simili 
alle carni o gialletti o rossigni o violati o pagonazzi, con cangiare i 
fondi scuretti o verdi o azzur[rji o pagonazzi o gialli, purché 
tragghino a lo oscuro e che unitamente si accompagnino nel girare 
delle figure con le loro ombre, in quel medesimo modo che noi 
veggiamo nel vivo che quelle parti che ci si apresentano più vicine 
allo occhio più hanno di lume, e l’altre, perdendo di vista, pèrdono 


1. Sugli accorgimenti compositivi della gradazione cromatica cfr. ALBERTI, 
PP. 99 sg. («Vorrei io un buon disegnio ad una buona composizione bene 
essere colorata. Così adunque inprima studino circa i lumi e circa a 
l’ombre e pongano mente come quella superficie più che l’altra sia chiara 
in quale feriscano i razzi del lume e come, dove manca la forza del lume, 
quel medesimo colore diventa fusco. E notino che sempre contro al lume 
da l’altra parte corrisponda l’ombra, tale che in corpo niuno sarà parte 
alcuna luminata a cui non sia altra parte diversa obscura. Ma quanto ad 
imitare il chiarore col bianco e l’ombra col nero, admonisco abino studio 
ad conoscere distinte superficie quanto ciascuna sia coperta di lume o 
d’ombra. Questo assai da'tte comprenderai dalla natura e quando bene le 
conoscierai, ivi con molta avarizia, dove bisogni, comincierai a porvi il 
bianco e subito contrario ove bisogni il nero, però che con questo bilanciare 
il bianco col nero molto si scorgie quanto le cose si rilevino »}, LEONARDO, 
qui II, pp. 2125 sgg., Pino, qui I, pp. 763 sgg., DOLCE, qui I, pp. 812 sgg. 
2. Sulla efficacia della opposizione cromatica cfr. ALBERTI e LEONARDO, 
qui pp. 2125 sgg. e le note relative. 3. Per tali timori cfr. la nota 1 di 


P. 2179. 
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ancora del lume e del colore.! Così nella pittura si debbono ado- 
perare i colori con tanta unione, che e’ non si lasci uno scuro et un 
chiaro sì spiacevolmente ombrato e lummeggiato che e’ si faccia 
una discordanza et una disunione spiacevole, salvo che negli sbat- 
timenti, che sono quelle ombre che fanno le figure addosso l’una 
all’altra, quando un lume solo percuote addosso ad una prima 
figura che viene ad adombrare del suo sbattimento la seconda. 
E questi ancora, quando accaggiono, voglion essere dipinti con 
dolcezza et unitamente, perché chi gli disordina viene a fare che 
quella pittura par più presto un tappeto colorito o un paro di 
carte da giucare che carne unita o panni morbidi o altre cose piu- 
mose, delicate e dolci.* Ché sì come gli orecchi restano offesi da 
una musica che fa strepito o dissonanza o durezze (salvo però in 
certi luoghi et a’ tempi, sì come io dissi degli sbattimenti),? così 
restano offesi gli occhi da’ colori trop[p]o carichi o troppo crudi.* 


1. Riflessioni prospettico-cromatiche affini a LEONARDO, qui pp. 2140 sgg. 
Ma in sede critica cfr. Vita del Rosso, VASARI, 1568, II, p. 206 [v, pp. 158 
sg.]: «Gli hanno dato lode mirabili [alla Pala Dei], perché nell’unione de’ 
colori non è possibile far più: essendo che i chiari che sono sopra, dove 
batte il maggior lume, con i men chiari vanno a poco a poco con tanta 
dolcezza et unione a trovar gli scuri, con artifizio di sbattimenti d’ombre, che 
le figure fanno addosso l’una all’altra figura, perché vanno per via di chiari- 
scuri facendo rilievo l’una all’altra»; Vita del Pontormo, VASARI, 1568, II, 
p.- 487 [VI, p. 271]: «La condusse [la Deposizione di Santa Felicita] senz’om- 
bre e con un colorito chiaro e tanto unito che a pena si conosce il lume 
dal mezzo et il mezzo da gli scuri». 2. Sugli sbattimenti cfr. pp. 2184 sg. Ai 
tappeti e alle carte da gioco ben s’intona la famosa tarsia galileiana nelle 
Considerazioni al Tasso: « Uno tra gli altri difetti è molto familiare al Tasso, 
nato da una grande strettezza di vena e povertà di concetti; ed è, che man- 
candogli ben spesso la materia, è costretto andar rappezzando insieme 
concetti spezzati e senza dependenza e connessione tra loro, onde la sua 
narrazione ne riesce più presto una pittura intarsiata, che colorita a olio: 
perché, essendo le tarsie un accozzamento di legnetti di diversi colori, con 
i quali non possono già mai accoppiarsi e unirsi così dolcemente che non 
restino i lor confini taglienti e dalla diversità de’ colori crudamente distinti, 
rendono per necessità le lor figure secche, crude, senza tondezza e rilievo; 
dove che nel colorito a olio, sfumandosi dolcemente i confini, si passa 
senza crudezza dall’una all’altra tinta, onde la pittura riesce morbida, 
tonda, con forza e con rilievo. Sfuma e tondeggia l’Ariosto, come quelli 
che è abbondantissimo di parole, frasi, locuzioni e concetti; rottamente, 
seccamente e crudamente conduce le sue opere il Tasso, per la povertà di 
tutti i requisiti al ben operare», in Opere di GALILEO GALILEI, Firenze 
1890-1909, IX, p. 63, e PANOFSKy, Galileo, p. 18. 3. Per simili paragoni 
da ut pictura musica cfr. LEONARDO, qui I, pp. 242, 247 sgg., CIRILLO, 
qui I, pp. 270 sgg. 4. Cfr. la nota 3 di p. 2179. 
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Conciosiaché il troppo acceso offende il disegno, e lo abbacinato, 
smorto, abbagliato e troppo dolce pare una cosa spenta, ve[c]chia et 
affumicata; ma lo unito che tenga in fra lo acceso e lo abbagliato è 
perfettissimo e diletta l’occhio, parimente che una musica unita et 
arguta diletta lo orecchio.’ 

Debbonsi perdere negli scuri certe parti delle figure e nella lon- 
tananza della istoria, perché, oltra che se elle fussino nello apparire 
troppo vive et accese confonderebbono le figure, elle dànno ancora, 
restando scure et abbagliate, quasi come campo, maggior forza 
alle altre che vi sono inanzi.* Né si può credere quanto nel variare 
le carni con i colori, faccendole a’ giovani più fresche che a’ vecchi 
et a’ mez[zj]ani tra il cotto et il verdiccio e gialliccio, si dia grazia e 
bellezza alla opera, e quasi in quello stesso modo che si faccia nel 
disegno Ja aria delle vecchie accanto alle giovani et alle fanciulle 
et a’ putti, dove, veggendosene una tenera e carnosa, l’altra pulita 
e fresca, fa bellissima discordanza accordatissima.3 Et in questo 
modo si debbe nel lavorare metter gli scuri dove meno offendino 
e faccino divisione per cavare fuori le figure, come si vede nelle 
pitture di Rafaello da Urbino e di altri pittori eccellenti che hanno 
tenuto questa maniera.* Ma non si debbe tenere questo ordine nelle 


1. Cfr. la nota 1 a p.2179. 2. Sulla opposizione cromatica, cfr. p. 2180 e 
la nota 2. 3. In tal modo la opposizione cromatica si applica alla varietà 
della storia (cfr. ALBERTI, pp. 9I sgg.: «Quello che prima dà voluptà nella 
istoria viene dalla copia e varietà delle cose; come ne’ cibi e nella musica 
sempre la novità et abondantia tanto piace quanto sia differente dalle cose 
antique e consuete, così l’animo si diletta d’ogni copia e varietà; per questo 
in pittura la copia e varietà piacie. Dirò io quella istoria essere copiosissima 
in quale, a suo luoghi, sieno permisti vecchi, giovani, fanciulli, donne, 
fanciulle, fanciullini, polli, catellini, ucciellini, cavalli, pecore, edifici, pro- 
vince e tutte simili cose »). 4. Cfr. Vita di Raffaello, VASARI, 1550, pp. 651 
sg., e 1568, II, pp. 74 sgg. [Iv, pp. 343 sg.]: « Veramente si gli può dar vanto 
[a Raffaello] che nelle invenzioni de i componimenti di che storie si fossero 
nessuno giamai più di lui nella pittura è stato accomodato et aperto e 
valente come mostrò ...in una storia quando San Pietro nelle mani 
d’Erode in prigione è guardato da gli armati... Avendo egli cercato di 
continuo figurare le storie come elle sono scritte e farvi dentro cose garbate 
et eccellenti . .. mostra in questa l’orrore della prigione nel veder legato 
fra que’ due armati con le catene di ferro quel vecchio, il gravissimo sonno 
nelle guardie et il lucidissimo splendor dell’angelo nelle scure tenebre 
della notte luminosamente far discernere tutte le minuzie delle carcere e 
vivacissimamente risplendere l’armi di coloro, in modo che i lustri paiono 
bruniti più che se fussino verissimi e non dipinti. Né meno arte et ingegno 
è nello atto quando egli sciolto da le catene esce fuor di prigione accompa- 
gnato dall’angelo, dove mostra nel viso San Piero più tosto d’essere un 
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istorie dove si contrafacessino lumi di sole e di luna overo fuochi 
o cose notturne, perché queste si fanno con gli sbattimenti crudi 
e taglienti. E nella sommità, dove sì fatto lume percuote, sempre 
vi sarà dolcez[z]a et unione. Et in quelle pitture che aranno queste 
parti, si conoscerà che la intelligenzia del pittore arà con la unione 
del colorito campata la bontà del disegno, dato vaghezza alla pit- 
tura e rilievo e forza terribile alle figure.” 


DEL DIPINGERE IN MURO, COME SI FA E PERCHÉ 
SI CHIAMA LAVORAR IN FRESCO 


Di tutti gl’altri modi che i pittori faccino, il dipignere in muro è 
più maestrevole e bello, perché consiste nel fare in un giorno solo 
quello che nelli altri modi si può in molti ritoccare sopra il lavorato.” 

Era dagli antichi molto usato il fresco, et i vec[c]hi moderni 


sogno che visibile, come ancora si vede terrore e spavento in altre guardie 
che armate fuor della prigione sentono il romore de la porta di ferro, 
et una sentinella con una torcia in mano desta gli altri, e mentre con quella 
fa lor lume riverberano i lumi della torcia in tutte le armi, e dove non per- 
cuote quella serve un lume di luna. La quale invenzione avendola fatta 
Raffaello sopra la finestra, viene a esser quella facciata più scura, avvenga 
che quando si guarda tal pittura ti dà il lume nel viso e contendono tanto 
bene insieme la luce viva con quella dipinta co’ diversi lumi della notte, 
che ti par vedere il fumo della torcia, lo splendor dell’angelo con le scure 
tenebre della notte sì naturali e sì vere, che non diresti mai che ella fussi 
dipinta, avendo espresso tanto propriamente sì difficile imaginazione. Qui 
si scorgono nell’arme l’ombre, gli sbattimenti, i reflessi e le fumosità del 
calor de’ lumi lavorati con ombra sì abbacinata che in vero si può dire che 
egli fosse il maestro degli altri. E, per cosa che contrafaccia la notte più 
simile di quante la pittura ne fece giamai, questa è la più divina e da tutti 
tenuta la più rara». 1. Sulla contraffazione delle cose notturne cfr. LEONAR- 
DO, qui II, p.2142, VASARI, qui I, pp. 496 sg., PONTORMO, qui I, pp. 505 sg., 
DOLCE, qui I, p. 814, e ancora VASARI, 1568, 11, p. 979 (vil, p. 663): «Andato 
poi a Camaldoli, secondo che avea promesso a que’ padri romiti, feci nel- 
l’altra tavola del tramezzo la natività di Giesù Cristo, fingendo una notte 
alluminata dallo splendore di Cristo nato, circondato da alcuni pastori 
che l’adorano. Nel che fare andai imitando con i colori i raggi solari, e ri- 
trassi le figure e tutte l’altre cose di quell’opera dal naturale e col lume, 
acciò che fussero più che si potesse simili al vero. Poi, perché quel lume 
non potea passare sopra la capanna, da quivi in su et all’intorno feci che 
suplisse un lume che viene dallo splendore degl’angeli che in aria cantano 
Gloria în excelsis Deo, senza che in certi luoghi fanno lume i pastori, che 
vanno attorno con covoni di paglia accesi, et in parte la luna, la stella e 
l'angelo che apparisce a certi pastori». 2. Cfr. CENNINI, p. 45: «Non 
t'indugiare, perché il lavorare in fresco, cioè di quel dì, è la più forte tem- 
pera e migliore e ’l1 più dilettevole lavorare che si faccia». 
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ancora l’hanno poi seguitato.! Questo si lavora su la calce che sia 
fresca, né si lascia mai sino a che sia finito quanto per quel giorno 
vogliamo lavorare, perché allungando punto il dipingerla, fa la 
calce una certa crosterella pel caldo, pel freddo, pel vento e pe’ 
ghiacci, che muffa e macchia tutto il lavoro. E per questo vuole 
essere continovamente bagnato il muro che si dipigne,? et i colori 
che vi si adoperano tutti di terre e non di miniere et il bianco di 
trevertino cotto.t Vuole ancora una mano dèstra, resoluta e veloce, 
ma sopratutto un giudizio saldo et intero, perché i colori, mentre 
che il muro è molle, mostrano una cosa in un modo, che poi secco 
non è più quello. E però bisogna che in questi lavori a fresco 
giuochi molto più al pittore il giudizio che il disegno, e che egli 
abbia per guida sua una pratica più che grandissima, essendo som- 
mamente difficile il condurlo a perfezzione.* Molti de’ nostri artefici 


1. Cfr. VITRUVIO, VII, V, 1 sgg., CENNINI, pp. 43 seg. 2. Cfr. CENNINI, 
PP. 43 sg.: «Quando vuoi lavorare in muro (ch'è ’1 più dolce e il più vago 
lavorare che sia), prima abbi calcina e sabbione, tamigiata bene l’una e 
l’altra. E se la calcina è ben grassa e fresca, richiede le due parti sabbione, 
la terza parte calcina. E intridili bene insieme con acqua e tanta ne intridi, 
che ti duri quindici dì o venti. E lasciala riposare qualche dì, tanto che 
n’esca il fuoco: ché quando è così focosa, scoppia poi lo ’ntonaco che fai. 
Quando se’ per ismaltare, spazza bene prima il muro e bagnalo bene, ché 
non può essere troppo bagnato; e togli la calcina tua ben rimenata a caz- 
zuola a cazzuola; e smalta prima una volta o due, tanto che vegna piano lo 
’ntonaco sopra il muro». 3. Cfr. CENNINI, pp. 45 sg.: «Adunque smalta 
un pezzo d’intonaco sottiletto (e non troppo) e ben piano, bagnando prima 
lo ’ntonaco vecchio. Poi abbi il tuo pennello di setole grosse in mano, 
intingilo nell’acqua chiara; battilo e bagna sopra il tuo smalto; e al tondo, 
con un’assicella di larghezza di una palma di mano, va’ fregando su per lo 
’ntonaco ben bagnato, acciò che l’assicella predetta sia donna di levare dove 
fosse troppa calcina, o porre dove ne mancasse, e spianare bene il tuo 
smalto. Poi bagna il detto smalto col detto pennello, se bisogno n’ha; e 
colla punta della tua cazzuola, ben piana e ben pulita, la va’ fregando su 
per lo intonaco». 4. Cfr. CENNINI, pp. 52 sg.: «Ogni colore di quelli che 
lavori in fresco, puoi anche lavorare in secco; ma in fresco sono colori che 
non si può lavorare, come orpimento, cinabro, azzurro della Magna, minio, 
biacca, verderame e lacca. Quelli che si può lavorare in fresco, sono gial- 
lorino, bianco sangiovanni, nero, ocria, cinabrese, sinopia, verdeterra, 
amatisto. Quelli che si lavorano in fresco vogliono per compagnia, a dichia- 
rarli, bianco sangiovanni; e i verdi, quando gli vuoi lasciare per verde, 
giallorino; quando li vuoi lasciare verdi in colore di salvia, to’ del bianco. 
Quelli colori che non si possono lavorare in fresco, vogliono per compagnia, 
a dichiararli, biacca e giallorino, e alcuna volta orpimento; ma rade volte 
orpimento: mo sia tu; credo che sia superfluo». 5. Più dei predecessori 
Vasari insiste sulla difficoltà dell'affresco, puntando sul giudizio e la mano 
(cfr. I, pp. 26, 31, 495, II, pp. 1326, 1824). 
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vagliono assai negli altri lavori, cioè a olio o a tempera, et in questo 
poi non riescono per essere egli veramente il più virile, più securo, 
più resoluto e durabile di tutti gl’altri modi, e quello che, nello 
stare fatto, di continuo a[c]quista di bellezza e di unione più degl’al- 
tri infinitamente.® Questo a l’aria si purga e da l’acqua si difende 
e regge di continuo a ogni percossa. Ma bisogna guardarsi di non 
avere a ritoc[c]arlo co’ colori che abbino colla di carnicci o rosso 
d’uovo o gomma o draganti, come fanno molti pittori, perché, 
oltra che il muro non fa il suo corso di mostrare la chiarezza, ven- 
gono i colori apannati da quello ritoccar di sopra, e con poco 
spacio di tempo diventano neri. Però quegli che cercano lavorar 
in muro, lavorino virilmente a fresco e non ritoc[c]hino a secco, 
perché, oltra l’'esser cosa vilissima, rende più corta vita alle pit- 
ture.? 


DEL DIPIGNERE A TEMPERA OVERO A UOVO SU LE TAVOLE O 
TELE, E COME SI PUÒ USARE SUL MURO CHE SIA SECCO 


Da Cimabue in dietro e da lui in qua s'è sempre veduto opre 
lavorate da’ Greci a tempera in tavola et in qualche muro. Et 


1. L’affresco acquista così un particolare prestigio grazie all'unione cinque- 
centesca (cfr. MORATO, qui p. 2179). Forse il Vasari ricorda gli affreschi di 
Maso e di Stefano (cfr. la nota 1 di p. 2179 e vedi anche Vita di Stefano, Va- 
SARI, 1568, I, p. 142 [I, p. 451]: «Si conosce in quegli spiriti beati [dipinti 
ad Assisi] una maniera dolcissima e tanto unita, che pare quasi impossibi- 
le che in que’ tempi fusse fatta da Stefano »). 2. A proposito dei ritocchi, 
CENNINI, p. 56, è meno severo («E nota che ogni cosa che lavori in fresco 
vuole essere tratto a fine e ritoccato in secco con tempera»). Cfr. Vita di 
Antonio Veneziano, VASARI, 1568, I, p. 208 [I, p. 666]: «Insomma tutte 
quest’opere che Antonio fece in Camposanto sono tali che universalmente 
et a gran ragione sono tenute le migliori di tutte quelle che da molti eccel- 
lenti maestri sono state in più tempi in quel luogo lavorate; perciò che... 
egli lavorando ogni cosa a fresco e non mai ritoccando alcuna cosa a secco, 
fu cagione che insino a oggi si sono in modo mantenute vive nei colori 
ch’elle possono, ammaestrando quegli dell’arte, far loro conoscere quanto 
il ritoccare le cose fatte a fresco, poi che sono secche con altri colori, porti 
(come si è detto nelle teoriche) nocumento alle pitture et ai lavori, essendo 
cosa certissima che gl’invecchia e non lascia purgargli dal tempo l’esser 
coperti di colori che hanno altro corpo, essendo temperati con gomme, 
con draganti, con uova, con colla o altra somigliante cosa, che appanna 
quel di sotto e non lascia che il corso del tempo e l’aria purghi quello 
che è veramente lavorato a fresco sulla calcina molle, come avverrebbe se 
non fussero loro sopraposti altri colori a secco» 3. Cfr. Vita di Cimabue, 


2186 XIII - COLORE 


usavano nello ingessare delle tavole questi maestri vecchi, dubi- 
tando che quelle non si aprissero in su le committiture, mettere 
per tutto, con la colla di carnicci,’ tela lina e poi sopra quella inges- 
savano per volere lavorarvi sopra,” e temperavano i colori da con- 
durle col rosso dello uovo o tempera, la qual è questa: toglievano 
uno uovo e quello dibattevano, e dentro vi tritavono un ramo tenero 
di fico, acciò che quel latte con quel uovo facesse la tempera de’ 


VASARI, 1550, p. 126: «Avvenne che in que’ giorni erano venuti di Grecia 
certi pittori in Fiorenza, chiamati da chi governava quella città non per 
altro che per introdurvi l’arte della pittura, la quale in Toscana era stata 
smarrita molto tempo. Laonde, avendo questi maestri prese molte opere 
per quella città, cominciorono in fra l’altre la capella de’ Gondi allato alla 
principale in Santa Maria Novella... Per il che Cimabue, cominciato a 
dar principio a questa arte che gli piaceva, si fuggiva spesso da la scuola e 
tutto il giorno stava a vedere lavorare que’ maestri; per il che fu giudicato 
dal padre e da que’ Greci che, se egli attendessi alla pittura, senza alcun 
dubbio egli verrebbe perfetto in quella professione ...». 1. Cfr. CENNINI, 
p. 75: «Quando l’ancona è ben secca, togli una punta del coltello a modo 
di una mella, che rada bene; e va’ cercando per lo piano se trovi nocciuo- 
letto, o cucitura nessuna, e togli via. Poi abbi gesso grosso, cioè volterrano, 
ch’è purgato ed è tamigiato a modo di farina. Mettine uno scodellino in su 
la prieta proferitica, e macina con questa colla bene, per forza di mano, a 
modo di colore. Poi il raccogli con istecca, mettilo in su ’l piano dell’ancona, 
e con una stecca ben piana e grandicella ne va’ coprendo tutti i piani, e 
dove puoi darne di questa stecca, sì ’l fa. Poi abbi di questo cotal gesso 
macinato; scaldalo: togli un pennello di setole morbido e danne di questo 
gesso sopra le cornici e sopra le foglie, e così ne’ piani, di stecca. Negli altri 
luoghi e cornici, ne da’ tre o quattro volte; ma ne’ piani non se ne può dar 
troppo. Lascialo seccare per due o tre dì. Poi abbi questa mella di ferro; 
va’ radendo su per lo piano. Fa’ fare certi ferretti, che si chiamano raffietti, 
come vedrai a’ dipintori, di più ragioni fatti. Va’ ritrovando ben le cornici 
e fogliami, che non rimangano pieni, se no gualivi; e fa’ che generalmente 
ogni difetto di piani e di mancamenti o di cornici si medichino di questo 
ingessare ». 2. Cfr. CENNINI, pp. 76 sg.: «Come tu hai ingessato di gesso 
grosso e raso bene pulito, e spianato bene e dilicatamente, togli di questo 
gesso sottile; a pane a pane mettilo in una catinella d’acqua chiara; lascialo 
bere quant’acqua e’ vuole. Poi ’1 metti a poco a poco in su la prieta pro- 
feritica, e senza mettervi altr'acqua dentro, perfettissimamente il macina 
nettamente. Poi ’1 metti in su un pezzo di pannolino, forte e bianco; e 
così fa’ tanto, che n’abbi tratto un pane. Poi il rinchiudi in questo panno e 
strucalo bene, che l’acqua n’esca fuori quanto più si può. Quando n’hai 
macinato quanto ti fa per bisogno ... abbi di quella medesima colla, di 
che hai temperato il gesso grosso: tanta se ne vuole fare per volta, che 
temperi il gesso sottile e grosso. E vuole essere il gesso sottile temperato 
meno che il gesso grosso. La ragione? ché il gesso grosso è tuo fondamento 
di ogni cosa. E pertanto el ti viene bene a ragionare, che non potrai strucare 
tanto il gesso sottile, che qualche cosa non vi rimanga di acqua. E per que- 
sta cagione fa’ arditamente una medesima colla », 
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colori, i quali con essa temperando, lavoravono l’opere loro.! E 
toglievano per quelle tavole i colori ch’erano di miniere, i quali 
son fatti parte dagli alchimisti e parte trovati nelle cave. E di 
questa specie di lavoro ogni colore è buono, salvo ch'il bianco che si 
lavora in muro fat[t]o di calcina, ch’è troppo forte? Così venìano 
loro condotte con questa maniera le opere e le pitture loro, e questo 
chiamavono colorire a tempera. Solo gli azzur[r]i temperavono con 
colla di carnicci, perché la giallezza dell’uovo gli faceva diventar 
verdi, ove la colla gli mantiene nell’essere suo; e ’1 simile fa la 
gomma.3 

Tiensi la medesima maniera su le tavole o ingessate o senza; e 
così su’ muri che siano sec[c]hi si dà una o due mano di colla 
calda, e dapoi con colori temperati con quella si conduce tutta 
l’opera;* e chi volesse temperare ancora i colori a colla, agevolmente 
gli verrà fatto osservando il medesimo che nella tempera si è rac- 
contato, né saranno peggiori per questo, poiché anco de’ vecchi 
maestri nostri si sono vedute le cose a tempera conservate centinaia 
d’anni con bellezza e freschezza grande.5 E certamente e’ si vede 
ancora delle cose di Giotto, che ce n’è pure alcuna in tavola durata 
già dugento anni e mantenutasi molto bene.5 È poi venuto il lavorar 
a olio, che ha fatto per molti mettere in bando il modo della tem- 


1. Cfr. CENNINI, pp. 53 sg.: «Due maniere di tempere ti son buone, l’una 
miglior che l’altra. La prima tempera, togli la chiara e rossume dell’uovo, 
metti dentro alcune tagliature di cime di fico e ribatti bene insieme; poi 
metti in su questi vasellini di questa tempera, temperatamente, non 
troppa né poca, come sarebbe un vino mezzo innacquato. È poi lavora i 
tuoi colori o bianco, o verde, o rosso, sì come ti dimostrai in fresco; e 
conducera’ i tuoi vestiri, secondo in modo che fai in fresco, con temperata 
mano, aspettando il tempo del rasciugare. Se dessi troppa tempera, abbi 
che di subito scoppierà il colore, e creperà dal muro ... La seconda tem- 
pera si è propio rossume d’uovo; e sappi che questa tempera è universale, 
in muro, in tavole, in ferro; e non ne puoi dare troppo, ma sia savio di 
pigliare una via di mezzo ». 2. Cfr. la nota 4 di p. 2184. 3.Sugli azzurri 
cfr. CENNINI, pp. 54 sgg. 4. Cfr. CENNINI, p. 54, citato nella nota 1. 
5. G. B. Brown, Vasari on Technique, London 1907, p. 292: «Vasari’s 
summary treatment of the process [of tempera painting] contrasts with 
Cennini’s far more elaborate directions, and is a measure of the destructive 
effect of the inroad of oil painting on the more venerable system». 6. Cfr. 
Vita di Giotto, VASARI 1568, I, pp. 123 sg. [I, p. 384]: «Fecelo dunque 
il... Papa andare a Roma, dove, onorando molto e riconoscendo la vir- 
tù di lui, gli fece nella tribuna di San Piero dipignere cinque storie della 
vita di Cristo e nella sagrestia la tavola principale, che furono da lui con 
tanta diligenza condotte, che non uscì mai a tempera delle sue mani il 
più pulito ». 
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pera, sì come oggi veggiamo che nelle tavole e nelle altre cose 
d’importanza si è lavorato e si lavora ancora del continovo.* 


DEL DIPINGERE A OLIO IN TAVOLA E SU LE TELE 


Fu una bellissima invenzione et una gran commodità all’arte 
della pittura il trovare il colorito a olio, di che fu primo inventore 
in Fiandra Giovanni da Bruggia,° il quale mandò la tavola a Napoli 
al re Alfonso? et al duca d’Urbino Federigo II la stufa sua,* e fece 


r. Cfr. CENNINI, p. 61: «Innanzi che più oltre vada, ti voglio insegnare 
a lavorare d’olio in muro o in tavola, che l’usano molto i tedeschi ...». 
2. Cfr. diversamente Pino, p. 124: «Da Italiani fu trovato il modo di di- 
pignere a oglio »; asserzione attinta da VITRUVIO, VII, IX, che non si riferisce 
tuttavia alla tecnica della pittura a olio, ma alla mistura di olio con cere e 
colle. Già G. DELLA VALLE, in Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e 
architetti scritte da M. GioRGIO VASARI, Siena 1791-1794, I, p. 177, notava: 

«Oggidì è è cosa fuor di dubbio che si dipingesse a olio anche prima di Gio- 
vanni da Bruges». Con lui concordano i successivi commentatori e G. B. 

BROWN, op. cit., p. 226 nota 1, precisa: «This passage about the early 
painters of Flanders occurs just as it stands, with some trifling verbal differ- 
ences, in Vasari’s first edition of 1550. The best commentary on it is, first, 
the account of the same artists in GUICCIARDINI’S, Descrittione di tutti î Paesi 
Bassi, first published at Antwerp in 1567, and next, Vasari's own notes on 
divers Flemish artists which he added at the end of the Lives in the second 
edition of 1568 ... He there made certain additions and corrections from 
Guicciardini, the most noteworthy of which is the mention of Hubert 
van Eyck, whom Vasari ignores in this passage of the Introduction, but 
who is just referred to by Guicciardini at the end of his sentences on the 
younger brother: ‘A pari a pari di Giovanni andava Huberto suo fratello, 
il quale viveva e dipingeva continuamente sopra le medesime opere, insie- 
me con esso fratello’. Vasari however in the notes of 1568 goes much 
farther than this, and, though he does not call Hubert the elder brother, 
he seems to ascribe to him personally the supposed ‘invention’. ‘Huberto 
suo fratello, che nel 1510 (sic) mise in luce l’invenzione e modo di colorire 
a olio...’ ‘John of Bruges’ is of course Jan van Eyck. Vasari writes of 
him at the end of the Lives as ‘John Eyck of Bruges”. Vasari’s statement 
in this sentence is of great historical importance, for it is the first affir- 
mation of a definite ‘invention’ of oil painting, and the first ascription of 
this invention to van Eyck. As van Eyck's own epitaph makes no mention 
of this, and as oil painting was practised long before his time, Vasari’s 
statement has naturally been questioned». 3. Alfonso d’Aragona. Per la 
identificazione di questa tavola cfr. G.B. BROWN, op. cit., p. 226 nota 2, e 
K. Frey, in Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori scritte da 
M. Giorcro Vasari, I, Miinchen 1911, pp.121 sg.ela nota 6. 4. Sul bagno 
di Federico di Montefeltro, signore di Urbino, cfr. G. B. Brown, op. cit., 
p. 227 nota 3: «Frederick of Urbino (there were not two of the name as Va- 
sari supposes) seems to have had a bathroom decorated with secular com- 
positions by the Flemish master. Facio, whose tract De Viribus Illustribus, 
written in the middle of the fifteenth century, was printed at Florence in 
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un San Geronimo che Lorenzo de’ Medici aveva, e molte altre co- 
se lodate.! Lo seguitò poi Rugieri da Bruggia suo discipolo;” et 
Ausse creato di Rugieri,* che fece a’ Portinari in Sancta Maria 
Nuova di Fiorenza un quadro picciolo, il qual è oggi apress’al 
duca Cosimo; et è di sua mano la tavola di Careggi, villa fuora 
di Fiorenza della illustrissima casa de’ Medici. Similmente Lodo- 
vico da LuanoS e Pietro Crista? e maestro Martino” et ancora Giusto 


1745, writes p. 46 of ‘Joannes Gallicus' (who can be identified as Jan van 
Eyck) who had painted certain picturae nobiles then in the possession of 
Cardinal Octavianus with ‘representations of fair women only slightly 
veiled at the bath’. Such pictures were considered suitable decorations 
for bath chambers». 1. Erroneamente identificato con il San Girolamo 
di Colantonio; cfr. G. B. Brown, op. cit., p. 227 nota 4: «The latest 
editors of Vasari [MILANESI] . . . think this may be a picture in the Museum 
at Naples, ascribed there to an apocryphal artist ‘Colantonio del Fiore’. 
Von Wurzbach says it is by a Neapolitan painter influenced by the 
Flemings». 2. Cfr. G. B. Brown, op. cit., p. 227 nota 5: «Roger van 
der Weyden more properly called as by Guicciardini and by Vasari in 
1568 ‘Roger of Brussels’. In 1449 he made a journey to Italy, and stayed for 
a time at Ferrara, which under the rule of the art-loving Este was very 
hospitable to foreigh craftsmen. He was in Rome in 1450 and may have 
visited Florence and other centres». Cfr. anche K. FREY, op. cit., p. 123 
nota 8. 3. Cfr. G. B. BROWN, op. cit., pp. 227 sg. nota 6: «Hans Mem- 
ling... The Portinari for whom Memling worked, were Florentine 
merchants who had a house at Bruges, the commercial connection of 
which with Tuscany was very close». 4. Già identificato con una Madon- 
na col Bambino degli Uffizi (cfr. G. B. BROWN, op. cit., pp. 227 sg. nota 6) 
e poi con / sette peccati del Museo di Torino (Brown, loc. cit.) e con un 
Ritratto di mezza figura, solitamente identificato con Benedetto di Tom- 
maso Portinari agli Uffizi (G. PREVITALI, in G. Vasari, Le vite de’ più eccel- 
lenti pittori, scultori e architettori, 1962-66, 1, p.132 nota 3). 5. Identificato 
con Dirck Bouts (1415-1475); cfr. G. B. Brown, op. cit., pp. 228 sg. nota 
3: «The German editors of Vasari identified Lodovico da Luano with the 
wellknown painter Dierich Bouts of Louvain, but the name Ludovico... 
is not the same etymologically as Dierich...It is to be noted that in 
Guicciardini we find a mention of ‘Dirich da Louano’, who is undoubtedly 
Dierich Bouts...and also a mention of Vasari’s ‘Ludovico da Luvano”. 
A scrutiny however of the sentence in Guicciardini, where the last-men- 
tioned name occurs, shows that it is copied almost verbatim from our text 
of Vasari... The first ‘Ludovico’ may be merely due to a mistake in the 
text of Vasari carelessly adopted by Guicciardini. Vasari's copyist may 
have written ‘Ludovico’ in place of the somewhat similar ‘Teodorico’. 
There was however a certain Ludovicus Dalmau or Dalman (D’Alama- 
gna?), a Flemish painter... who may be meant, though there is no in- 
dication of a connection between him and Louvain». 6. Cfr. G.B. 
Brown, op. cit., p. 229 nota 8: «Pietro Crista is of course Petrus Christus 
or Christi of Bruges, an imitator . . . of the van Eycks. Von Wurzbach says 
that Guicciardini was the first to mention his name, but Vasari in 1550 
already knows him».. 7. Cfr. G. B. Brown, op. cit., p. 229 nota 9g: «The 
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da Guanto, che fece la tavola della Comunione del duca d’Urbino 
et altre pitture," et Ugo d’Anversa, che fe’ la tavola di Sancta Maria 
Nuova di Fiorenza.* Questa arte condusse poi in Italia Antonello 
da Messina che molti anni consumò in Fiandra,3 e, nel tornarsi di 
qua da’ monti fermatosi ad abitare in Venezia, la insegnò quivi 
ad alcuni amici, uno de’ quali fu Domenico Veniziano che la con- 
dusse poi in Firenze quando dipinse a olio la capella de’ Portinari 
in Santa Maria Nuova, dove la imparò Andrea dal Castagno che 
la insegnò agli altri maestri,* con i quali si andò ampliando l’arte et 
acquistando — sino a Pietro Perugino, a Lionardo da Vinci et a 
Rafaello da Urbino — talmente, che ella s'è ridotta a quella bellezza 
che gli artefici nostri, mercé loro, l'han[n]o acquistata. 

Questa maniera di colorire accende più i colori né altro bisogna 
che diligenza et amore, perché l’olio in sé si reca il colorito più 
morbido, più dolce e delicato e di unione e sfumata maniera più 
facile che li altri, e mentre che fresco si lavora, i colori si mescolano 
e si uniscono l’uno con l’altro più facilmente; et insomma Il artefici 
dànno in questo modo bellissima grazia e vivacità e gagliardezza 
alle figure loro, talmente che spesso ci fanno parere di rilievo le 


name Martin belongs to painters of two generations in Ghent, and von 
Wurzbach thinks it is the earlier of these, Jan Martins, apparently a scholar 
of the van Eycks, who is referred to here, and called by Guicciardini... 
and by Vasari in 1568 ‘Martino d’Holanda’. There was a later and better 
known Martin of Ghent called ‘Nabor Martin’. The more famous ‘Martins’ 
‘of Heemskerk' and ‘Schongauer’, when referred to by Vasari, have more 
distinct indications of their identity». 1. Cfr. G. B. BROWN, op. cit., 
p. 229 nota 10: «Justus of Ghent worked at Urbino, where he finished 
the altar piece referred to by Vasari in 1474. The other pictures may be a 
series of panels painted for the library at Urbino». 2. Cfr. G. B. BRown, 
Op. cit., p. 229 nota II: «Hugo of Antwerp is Hugo van der Goes, whose 
altar piece painted for S. Maria Nuova at Florence has now be placed in 
the Uffizi». 3. Cfr. G. B. Brown, op. cit., p. 229 nota 12: «Vasari’s 
stories about the connection with oil painting of Antonello da Messina, 
Domenico Veneziano and Andrea dal Castagno have of course been 
subjected to a good deal of hostile criticism. Those about the two latter 
artists are in meantime relegated to the limbo of fable, but the case of 
Antonello da Messina is somewhat different, and we are not dependent 
in his case on Vasari alone. He certainly did not visit Flanders in the life- 
time of Jan van Eyck, for this artist died before Antonello was born, but 
von Wurzbach accepts as authentic a visit on his part to Flanders between 
1465 and 1475, and sees evidence of what he learned there in his extant 
works». Gli studi più recenti tendono ad escludere anche questo viaggio, 
sottolineando il rapporto Antonello-Colantonio. 4. Cfr. Vita di Andrea 
dal Castagno e di Domenico Veneziano, VASARI, 1550, pp. 413 Sg., € 1568, 
I, Pp. 397 sg. [I1, pp. 675 sg.]. 5. Cfr. pp. 2180 sgg.. 
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loro figure e che elle eschino de la tavola e massimamente quando 
elle sono continovate di buono disegno con invenzione e bella ma- 
niera.! Ma per mettere in opera questo lavoro si fa così: quando 
vogliono cominciare, cio[è] ingessato che hanno le tavole o quadri, 
gli radono, e datovi di dolcissima colla quattro o cinque mani con 
una spugna, vanno poi macinando i colori con olio di noce o di 
seme di lino (benché il noce è meglio, perché ingialla meno),” 
e così macinati con questi olii, che è la tempera loro, non bisogna 
altro, quanto a essi, che distendergli col pennello. Ma conviene 
far prima una mestica di colori seccativi, come biacca,? giallolino,* 
terre da campane,5 mescolati tutti in un corpo et un color solo, e 
quando la colla è secca impiastrarla su per la tavola: il che molti 
chiamano la imprimatura.$ Seccata poi questa mestica, va lo arte- 
fice o calcando il cartone? o con gesso bianco da sarti disegnando 
quella, e così ne’ primi colori l’abozza: il che alcuni chiamono 
imporre. E finita di coprire tutta, ritorna con somma politezza 
lo artefice da capo a finirla, e qui usa l’arte e la diligenza per con- 


1. La solita capacità di contraffazione della pittura, fondata sul disegno 
(cfr. VASARI, qui I, pp. 24 sgg.). 2. Cfr. CENNINI, pp. 4, 75 e la nota 1 
di p.2186. 3. Cfr. CENNINI, p. 36, citato nella nota 2 di p. 2150. 4. Cfr. 
CENNINI, pp. 30 sg., citato nella nota 2 di p. 2147. 5. Cfr. G. B. Brown, 
Op. cit., pp. 230 sg. nota 13: « There seem to be two possible meanings for 
this phrase. It may refer to material used for the moulds in bell casting, 
or to the clay from which are made the little terra-cotta bells by which 
children in Italy set great store on the occasion of the mid-summer festival. 
This last is improbable. BaLDINUCCI, Vocabolario del Disegno, sub voce 
nero di terra di campana says that this is a colour made out of a certain 
scale that forms on moulds for casting bells or cannon, and that it is good 
with oil, but does not stand in fresco. Lomazzo also mentions the pigment». 
6. Imprimatura o mestica, come chiarisce subito dopo; cfr.anche pp.2192 sg., 
2195 sg. VASARI, 1568, I, p. 52 [I, p..186] corregge: «impiastrarla su per la 
tavola e poi batterla con la palma della mano tanto ch’ella venga egual- 
mente unita e distesa per tutto: il che molti chiamano l’imprimatura ». 
7. VASARI, 1568, 1, p. 52 [1, pp. 186 sg.] aggiunge: «Dopo, distesa detta 
mestica o colore per tutta la tavola, si metta sopra essa il cartone che 
averai fatto con le figure e invenzioni a tuo modo, e sotto questo cartone 
se ne metta un altro tinto da un lato di nero, cioè da quella parte che va 
sopra la mestica. Apuntati poi con chiodi piccoli l’uno e l’altro, piglia 
una punta di ferro overo d’avorio o legno duro e va’ sopra i proffili del 
cartone segnando sicuramente, perché così facendo non si guasta il cartone 
e nella tavola o quadro vengono benissimo proffilate tutte le figure e quello 
che è nel cartone sopra la tavola. E chi non volesse far cartone, disegni con 
gesso da sarti bianco sopra la mestica overo con carbone di salcio, perché 
l’uno e l’altro facilmente si cancella. E così si vede che, seccata questa 
mestica ...». 
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durla a perfezzione; e così fanno i maestri in tavola a olio le loro 
pitture. 


DEL PINGERE A OLIO NEL MURO CHE SIA SECCO 


Quando gl’artefici vogliono lavorare a olio in sul muro secco, 
due maniere possono tenere: una con fare che il muro, se vi è dato 
su il bianco o a fresco o in altro modo, si raschi; o se egli è restato 
liscio senza bianco ma intonacato, vi si dia su due o tre mane di 
olio bollito e cotto, continovando di ridarvelo su sino a tanto 
ch’e’ non voglia più bere; e poi secco, si gli dà di mestica o impri- 
matura, come si disse nel capitolo avanti a questo. Ciò fatto e secco, 
possono gli artefici calcare o disegnare,” e tale opera come la tavola 
condurre al fine, tenendo mescolato continuo nei colori un poco 
di vernice, perché facendo questo non accade poi vernicarla.* L'altro 
modo è che l’artefice di stucco di marmo e di matton pesto finissimo 
fa un arric[c]iato che sia pulito, e lo rade col taglio della cazzuola 
perché il muro ne resti ruvido; appresso gli dà una man d'olio di 
seme di lino e poi fa in una pignatta una mistura di pece greca e 
mastico e vernice grossa, e quella bollita con un pennel grosso si dà 
nel muro; poi si distende per quello con una calzuola da murare 


1. Cfr. CENNINI, pp. 61 sg.: «Ismalta il muro a modo che lavorassi in 
fresco; salvo che, dove tu smalti a poco a poco, qui tu dei smaltare distesa- 
mente tutto il tuo lavoro. Poi disegna con carbone la tua storia e fermala o 
con inchiostro o con verdaccio temperato. Poi abbia un poco di colla bene 
innacquata. Ancora è miglior tempera tutto l'uovo sbattuto con lat- 
tificio del fico in una scodella: e mettivi in su ’1 detto uovo un migliuolo 
d’acqua chiara. Poi, o vuoi con ispugna o vuoi col pennello morbido e 
mozzetto, daine una volta per tutto ’I campo che hai a lavorare; e lascialo 
asciugare almeno per un dì». 2. Cfr. CENNINI, p. 63: «Ritorna a ritriare 
o vero macinare, di colore in colore, come facesti a lavorare in fresco; salvo 
dove triavi con acqua, tria ora con questo olio [cotto]. E quando li hai 
triati, cioè d’ogni colore (ché ciascheduno colore riceve olio, salvo bianco 
sangiovanni), abbi vasellini dove mettere i detti colori, di piombo o di 
stagno. È se non ne truovi, togli degl’invetriati, e mettivi dentro i detti 
colori macinati: e pongli in una cassetta, che stieno nettamente. Poi con 
pennelli di vaio, quando vuoi fare un vestire di tre ragioni, sì come t'ho 
detto, compartiscili e mettili ne’ luoghi loro; commettendo bene l’un colore 
con l’altro, ben sodetti i colori. Poi sta’ alcun dì e ritorna, e vedi come son 
coverti e ricampeggia come fa mistieri. E così fa’ dello incarnare e di fare 
ogni lavorio che vuoi fare: e così montagne, arbori, ed ogni altro lavoro. 
Poi abbia una piastra di stagno o di piombo, che sia alta d’intorno un dito, 
sì come sta una lucerna; e tiella mezzo d'olio, e quivi tieni i tuo’ pennelli 
in riposo, che non si secchino». 
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che sia di fuoco: questa intasa i buchi dello ar[r]icciato e fa una pel- 
le più unita per il muro. E poi ch’è secca, si va dandole d’imprima- 
tura o di mestica, e si lavora nel modo ordinario dell’olio, come 
abbiamo ragionato.* 


DEL DIPINGERE A OLIO SU LE TELE 


Gli uomini, per potere portare le pitture di paese in paese, hanno 
trovato la comodità delle tele dipinte, come quelle che pesano 
poco et avvolte sono agevoli a traportarsi. Queste a olio, perch'elle 
siano arrendevoli,’ se non hanno a stare ferme non s’ingessano, 
attesoché il gesso vi crepa su arrotolandole; però si fa una pasta di 
farina con olio di noce, et in quello si metteno due o tre macinate 
di biacca; e quando le tele hanno auto tre o quattro mani di colla 


1. A questo punto VASARI, 1568, I, p. 53 [I, pp. 187 sg.] aggiunge: «E 
perché la sperienza di molti anni mi ha insegnato come si possa lavorar a 
olio in sul muro, ultimamente ho seguitato, nel dipigner le sale, camere 
et altre stanze del palazzo del duca Cosimo, il modo che in questo ho per 
l’adietro molte volte tenuto, il qual modo brevemente è questo: facciasi 
l’arricciato, sopra il quale si ha da far l’intonaco, di calce, di matton pesto 
e di rena, e si lasci seccar bene affatto; ciò fatto, la materia del secondo into- 
naco sia calce, matton pesto, stiacciato bene e schiuma di ferro, perché 
tutte e tre queste cose, cioè di ciascuna il terzo, incorporate con chiara 
d’uova battute quanto fa di bisogno et olio di seme di lino, fanno uno 
stucco tanto serrato che non si può disiderar in alcun modo migliore. Ma 
bisogna bene avvertire di non abbandonare l’intonaco mentre la materia 
è fresca, perché fenderebbe in molti luoghi, anzi è necessario, a voler che si 
conservi buono, non se gli levar mai d’intorno con la cazzuola, overo me- 
stola o cu[c]chiara che vogliam dire, insino a che non sia del tutto pulita- 
mente disteso, come ha da stare. Secco poi che sia questo intonaco e datovi 
sopra d’imprimatura o mestica, si condurranno le figure e le storie perfet- 
tamente, come l’opere del detto palazzo e molte altre possono chiaramente 
dimostrar a ciascuno». G. B. BROWN, op. cit., p. 233 nota 2 commenta: 
«Though Vasari declared so unhesitatingly for fresco as the finest of all 
processes of painting, he tells us that he used oil for a portion of his mural 
work in the Palazzo Vecchio at Florence . . . Vasari describes how he painted 
in oil on the walls of a refectory at Naples, and gives us an interesting 
notice of his experiments in the technique about the year 1540 at the 
monastery of the Camaldoli, near Arezzo... The technique required 
proper working out, for it was not a traditional one». 2. Cfr. CENNINI, 
p. 114: «All’usato modo dell’ancone, ti conviene colorire di passo in 
passo in su la detta tela, ed è più dolce lavorare che in tavola, però che la 
tela ritiene un poco il molle; ed è proprio come lavorassi in fresco, cioè in 
muro. E ancora t’avviso che, colorendo, vuole essere molte e molte volte 
campeggiato i colori, assai più che in tavola, perché la tela non ha corpo 
come l’ancona, e nel vernicare poi dimostra non bene, quando è campeg- 
giata male. Medesimamente tempera i colori come in tavola». 
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che sia dolce, ch’abbia passato da una banda a l’altra, con un coltel- 
lo si dà questa pasta, e tutti i buchi vengono con la mano dell’arte- 
fice a turarsi. Fatto ciò, se li dà una o due mani di colla dolce e 
dapoi la mestica o imprimatura, et a dipignervi sopra si tiene il 
medesimo modo che agl’altri di sopra raconti.* 


DEL DIPINGERE IN PIETRA A OLIO, E CHE PIETRE 
SIANO BONE 


È cresciuto sempre lo animo ai nostri artefici pittori faccendo 
che il colorito a olio, oltra lo averlo lavorato in muro, si possa, 
volendo, lavorare ancora su le pietre." Delle quali hanno trovato nel- 
la riviera di Genova quella spezie di lastre che noi dicemmo nella 
Architettura, che sono attissime a questo bisogno, perché, per 
esser serrate in sé e per avere la grana gentile, pigliano il pulimento 
piano.3 In su queste hanno dipinto modernamente quasi infiniti e 
trovato il modo vero da potere lavorarvi sopra. 

Hanno provato poi le pietre più fine, come mischî di marmo, 
serpentini, e porfidi et altre simili, che, sendo lisce e brunite, vi si 
at[t]acca sopra il colore.* Ma nel vero, quando la pietra sia ruvida 
et arida molto meglio inzuppa e piglia l’olio bollito et il colore 
dentro, come alcuni piperni gentili, i quali, quando siano battuti 
col ferro e non arrenati con rena o sasso di tufi, si poss[on]o spia- 
nare con la medesima mistura che dissi nello arricciato, con quella 
cazzuola di ferro infocata; perciò che a tutte queste pietre non ac- 


I. VASARI, 1568, I, p. 53 [I, p. 189] aggiunge: «E perché questo modo è 
paruto agevole e commodo, si sono fatti non solamente quadri piccoli per 
portare attorno, ma ancora tavole da altari et altre opere di storie grandis- 
sime — come si vede nelle sale del palazzo di S. Marco di Vinezia et altrove — 
avengaché, dove non arriva la grandezza delle tavole, serve la grandezza 
e ’1 commodo delle tele ». G. B. BRowN, op. cit., p.236 nota 1: « The use of 
canvas for the purpose in view was... very common at Venice, where as 
early as about 1476, if we believe Vasari, Gentile Bellini executed in this 
technique the large scenic pictures with which he adorned the Hall of 
Grand Council in the Ducal Palace». 2. Cfr. CENNINI, p. 63. 3. Cfr. 
VASARI, 1550, p. 33, e 1568, 1, pp. 18 sg. [1, p. 124]: «Ècci un’altra sorte di 
pietre che tendono al nero e non servono agli architettori se non a lastricare 
tetti. Queste sono lastre sottili, prodotte a suolo a suolo dal tempo e dalla 
natura per servizio degli uomini . .. Nascono queste nella riviera di Geno- 
va et i pittori se ne servono a lavorarvi su le pitture a olio, perché elle vi si 
conservano su molto più lungamente che nelle altre cose ». 4. Cfr. VASARI, 


1550, pp. 23 sgg., e 1568, I, pp. 10 sgg., 13 sg. [1, pp. 113 sgg.]. 
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cade dar colla in principio, ma solo una mano d’imprimatura di 
colore a olio, cioè mestica; e secca che ella sia, si può cominciare il 
lavoro a suo piacimento. E chi volesse fare una storia a olio su la 
pietra, può tòrre di quelle lastre genovesi e farle fare quadre e 
fermarle nel muro con pernî sopra una incrostatura di stucco, 
distendendo bene la mestica in su le commettiture, di maniera che 
e’ venga a farsi per tutto un piano di che grandezza l’artefice ha 
bisogno.® 

E questo è il vero modo di condurre tali opre a fine; e finite, si 
può a quelle fare ornamenti di pietre fini, di mistî e d'altri marmi, le 
quali si rendono durabili in infinito, purché con diligenza siano 
lavorate; e possonsi e non si possono vernicare, come altrui piace, 
perché la pietra non prosciuga, cioè non sorbisce quanto fa la ta- 
vola e la tela.? 


DEL DIPINGERE NELLE MURA DI CHIARO E SCURO DI VARIE 

TERRETTE, E COME SI CONTRAFANNO LE COSE DI BRONZO; 

E DELLE STORIE DI TERRETTA PER ARCHI O PER FESTE A 
COLLA, CHE È CHIAMATO A GUAZZO, ET A TEMPERA 


Vogliono i pittori che il chiaroscuro sia una forma di pit[t]ura 
che tragga più al disegno che al colorito, ché ciò è stato cavato da 
le statue di marmo, contrafacendole, così dalle figure di bronzo 
et altre varie pietre. E questo hanno usato di fare nelle fac[c]iate 
de’ palazzi e case in istorie, mostrando che quelle siano contrafatte 
e paino di marmo o di pietra con quelle storie intagliate, o vera- 
mente contrafacendo quelle sorti di specie di marmo e porfido e di 
pietra verde e granito rosso e bigio o bronzo o altre pietre — come 
per loro meglio si sono accommodati — in più spartimenti di questa 
maniera, la qual è oggi molto in uso per fare le facce delle case 
e de’ palazzi, così in Roma come per tutta Italia.? 

Queste pitture si lavorano in due modi: prima in fresco, che è la 


1. Cfr. ancora VASARI, 1550, p. 33, e 1568, 1, p.18 [I,p.124]}: «gliuomini...ne 
fanno [della lavagna] ancora pile murandole talmente insieme che elle com- 
mettino l’una ne l’altra, e le empiono d’olio secondo la capacità de’ corpi di 
quelle, e sicurissimamente ve lo conservano ». 2. G. DELLA VALLE, op. cit., 
I, p. 182 nota, osserva: «V’è un incomodo in queste tavole di lavagna; che 
il nitro le discioglie, come si vede in quelle del Duomo d’Orvieto, dipinte 
dal Zuccheri ». E con lui concordano i commentatori successivi fino al Frey. 
3. Sulla contraffazione dei chiaroscuri cfr. la Vita di Polidoro e Maturino, 
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vera, o in tele per archi o per feste, le quali fanno bellissimo vedere. 
Trattaremo prima de la specie e sorte del fare in fresco, poi diremo 
de l’altra. 

Di questa sorte, di terretta' si fanno i campi con la terra da fare 
i vasi, mescolando quella con carbone macinato o altro nero per 
far l’ombre più scure e bianco di trevertino con più scuri e più 
chiari, e si lumeggiano col bianco schietto e con ultimo nero a ulti- 
mi scuri finite. Vogl[i]ono avere tali specie fierezza, disegno, for- 
za, vivacità e bella maniera, et essere espresse con una gagl[i]ardez- 
za che mostri arte e non stento, perché si hanno a vedere et a co- 
noscere di lontano.* E con queste ancora s’imitano le [figure] di 
bronzo, le quali col campo di terra gialla e rosso s’abozzano e con 
più scuri di quello nero e rosso e giallo si sfondano,? e con giallo 
schietto si fanno i mez[z]i, e con giallo e bianco si lumeggiano. 
E di queste hanno i pittori le facciate e le storie di quelle con alcune 
statue tramez[z]ate, che in questo genere hanno grandissima grazia.4 

Quelle poi che si fanno per archi, comedie o feste, si lavorano 
che la tela sia data di terretta, cioè di quella prima terra schietta 
da far vasi temperata con colla; e bisogna che essa tela sia ba- 
gnata di dietro mentre lo artefice la dipigne,5 a ciò che con quel 
campo di terretta unisca meglio li scuri et i chiari della opera sua; 
e si costuma temperare i neri di quelle con un poco di tempera, e si 
adoperano biacche per bianco e minio per dar rilievo alle cose che 


VASARI, 1550, pp. 813 sgg., e 1568, II, pp. 197 sgg. [v, pp. 141 sgg.), citato 
nelle note di pp. 1499, 1597. Vedi anche VASARI, qui I, p. 30. 1. Cfr. G. 
B. BROWN, op. cit., pp. 241 sg. nota 3, che rinvia a BALDINUCCI, Vocabolario, 
s. v.: «La terra, con che si fanno i vasi di credenza, che mescolata con 
carbone macinato, serve a’ pittori per fare i campi e per dipignere i chiari 
scuri e anche per far mestiche e per darla, temperata con colla, sopra le 
tele, ove devonsi dipignere archi trionfali, prospettive e simili». 2. Sulle 
esigenze della lontananza cfr. LEONARDO, qui I, pp. 486 sgg., VARCHI, qui I, 
p. 530, VASARI, qui I, pp. 496 sg. 3. Per un effetto ottico della contrarietà 
cromatica cfr. LEONARDO, qui p. 2125. 4. Cfr. ad esempio la descrizio- 
ne della facciata di messer Sforza Almeni, dovuta al Vasari ed a Cristo- 
foro Gherardi, in VASARI, 1568, II, pp. 467 sgg. [vI, pp. 230 sgg.]. 5. Cfr. 
G. B. Brown, p. 242 nota 4: «This process of wetting the back of the 
canvas is to be noted. The chief inconvenience of the kind of work here 
spoken of is that it dries very quickly, and dries moreover very much lighter 
than the work is wet. Hence it is an advantage to keep the ground wet as 
long as possible till the tints are properly fused, so that all may dry together. 
Wetting the back of the canvas secures this end. The technique that 
Vasari is describing is the same as that the modern theatrical scene-painter, 
as would be called ‘distemper painting». 
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paiono di bronzo, e giallolino per lumeggiare sopra detto minio; 
e per i campi e per gli scuri le medesime terre gialle e rosse et i 
medesimi neri che io dissi nel lavorare a fresco, i quali fanno 
mez{[z]i et ombre. Ombrasi ancora con altri diversi colori altre 
sorti di chiari e scuri, come con terra-d’ombra, alla quale si fa la 
terretta di verde-terra e gialla e bianco; similmente con terra-nera, 
che è un’altra sorte di verde-terra e nera, che lo chiamono ver- 
daccio.! 


1. Cfr. CENNINI, pp. 46 sgg- 


CORONATO OCCOLTI 


TRATTATO DE’ COLORI 


Mostra il bianco umiltade in puro core," 
fermezza eterna il ner,” l'oro gran fede,3 
l'argento i suoi desir pien di valore;* 

se il berettin più chiar che oscur si vede, 
poca ferma umiltà mostra di fuore, 
contra gli effetti de l’oscur, che eccede 
di stabile umiltà qual altro sia 

che gentilezza mostra e cortesia.* 


Come dà grato odor la vaga viola, 
il berettin, che ’1 suo colore adopra, 
l’effetto ch’è gentil da quella invola, 
onde grata umiltà par che discopra. 
Non mostra l’argentin lascivia sola, 
ché ancor dimostra che chi ’1 mette in opra 
accesi ha i suoi desir d’alta grandezza, 
costante in umiltade e gentilezza.” 


Mostra il rosso che sia ne l’uomo ardire,7 
il turchin lealtà speranza il verde 
chiaro, e s’oscuro fia brama il morire,” 
il verde giallo ogni speranza perde.!° 


Da Trattato de’ colori di M. CoronaTto OccoLTI di Canedolo, Parma 1568, 
f. 4, 5v.-8, 38v.-40, 49r.-Sov. 1. Così EQUICOLA, qui p. 2156, SERAFINO 
AQUILANO, in Cian, Colori, p. 26, TELESIO, Iv, MARIN SaNUDO, in CIan, 
Colori, p. 35. 2. Così Equicota, qui p. 2156, MARIN SanUDO, in Cian, 
Colori, p. 35. 3. Così Moraro, qui p. 2174 e cfr. le note relative. 4. Di- 
versamente MoRATO, qui pp. 2175 sg. 5. Cfr. MOoRraTO, qui pp. 2171 Sg. 
6. Cfr. la nota 4. 7. Diversamente EquicoLA, qui p. 2156, SERAFINO 
AQUILANO, in CIan, Colori, p. 26, MARIN SanUDO, in Cian, Colori, p. 35, 
che interpreta il rosso come vendetta, ira; mentre MORATO, qui p. 2163, lo 
considera come simbolo della viltà e codardia. 8. Diversamente EQUICOLA, 
qui p. 2157, SERAFINO AQUILANO, in Cian, Colori, p. 26, MARIN SANUDO, 
in CIan, Colori, p. 35, per il quale il ceruleo vuol dire gelosia, mentre Mo- 
RATO, qui pp. 2173 Sg., interpreta il turchino come pensiero elevato. 9. Sul 
verde come speranza vedi EQUICOLA, qui p. 2157, SERAFINO AQUILANO € 
MARIN SanuDO, in Cian, Colori, pp. 26, 35. 10. Cfr. MorarTo, qui 


PP. 2175 Sg. 
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Accolto ha l’incarnato il suo desire 
d’amore,! et entro il gial par che s’inverde 
la certezza d’ardire e di valore, 

ranzato o zizolin se fia il colore.? 


Ma se de l’oro ha in sé qualche sembianza, 
mostra certezza di provata fede; 
s'egli a la paglia s’assomiglia, avanza 
ogni altro di bontà; ma se si vede 
di simplice color, dà rimembranza 
de lo stato in cui l’uom riposa e siede. 
Mostra il morello passion d’amore,? 
e °1 taneto costante ardito core.* 


Scopre il mischio dubbioso e incerto stato,5 
il vermiglio disdegno, ira e furore,5 
l’atro discordia,” e se pur è celato, 
mostra e discopre il pallido timore. 
Il zallolin dimostra esser gabbato,” 
morte il cinereo,”° et un lasciato amore 
la rosa secca, il cesio aspra fierezza,! 
negligenza il violetto e gran freddezza." 


8 


DEL COLOR BIANCO 


... Venendo dunque al mio proposito, dirò che duoi sono i 
principali colori: cioè l’uno è il bianco, l’altro il negro, e questa è 
la cagione perché di questi partecipano, se non tutti gli altri, al- 


1. Cfr. MORATO, qui p. 2172. 2. Dai colori semplici ai composti e dai senti- 
menti univoci agli stati d’animo complicati. Per il ranzato cfr. i valori del 
purpureo in EQUICOLA, qui p. 2154, o del paonazzo in EQUICOLA, Pp. 2157, 
MARIN SanUDO, in Cian, Colori, p. 35. Zizolin, cioè giuggiolino (cfr. VA- 
SARI, 1568, I, p. 34 [1, p. 152]). 3. Così EquICcOLA, qui p. 2157. 4. Cfr. 
diversamente EQUICOLA, qui p. 2158, e MORATO, qui pp. 2170 sg. 5. Cfr. 
MoratO, qui p. 2172. 6. Così EquiICcOLA, qui p. 2156, SERAFINO AQUILA- 
NO, MARIN SanuDO, in Cian, Colori, pp. 26, 35. 7. Cfr. diversamente 
EquicoLa, qui p. 2156, SERAFINO AQUILANO, MARIN SANUDO, in Cran, 
Colori, pp. 26, 35. 8.Sul timore cfr. diversamente MoRATO, qui pp. 
2163 sg. 9. Diversamente MORATO, qui pp. 2169 sg. 10. Cfr. EQUICOLA, 
qui p. 2157. rr. Cfr. la nota 8 di p.2198, e TELESIO, II. 12. Cfr. di- 
versamente EquiICOLA, qui p. 2157. 
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meno la maggior parte. Cominciando adunque dal bianco, come 
forse più necessario nelle cose d’amore, dico che alcuni sono, i 
quali propongono che il bianco significhi avere le voglie et ap- 
petiti suoi spenti; adducendo come per principale sua ragione, 
che già si solevano vestire i morti di bianco.* Alcuni altri vogliono 
ch’egli significhi secretezza, dicendo in loro difesa che la neve è 
bianca e che quando scende dal cielo, discende senza romore e 
perciò secretamente;3 altri vogliono che mostri timidezza, propo- 
nendo che quando uno è sopragiunto da paura, diviene bianco 
nel volto;4 altri sono che vogliono che significhi purità, adducendo 
che ’1 bianco è più puro di qual altro si voglia colore.5 

Di questa opinione sono anch'io, ma v’aggiungo che questo 
ancora significa umiltà, essendo che rade volte l’una si trova senza 
l’altra in compagnia. Né mi vieta questa mia opinione la ragione 
che fosse già usanza di vestire i morti di bianco,° perché, conceduto 
che ciò sia vero, il che però non aviene in tutti, si può più tosto dire 
che si faccia per dinotare che abbino la mente loro purificata da’ 
peccati e per mostrare l’umiltà con la quale noi altri peccatori do- 
vemo presentarsi dinanzi il tremendo tribunale di Dio, che perché 
col vestire i morti di bianco si facci conoscere che sia spenta la 
vita loro; perché seguiria che tutti quelli che fossero vestiti di 
bianco, fossero morti, il che non è vero. Né ha luoco contra me la 
ragione addotta da quelli che vogliono che significhi secretezza, 
atteso che non si può dire secreta quella cosa, la quale (come si 
costuma di dire proverbialmente) si vede publicamente e si può 
toccare con le proprie mani, come può farsi la neve. Poco vale la 
ragione di quelli che tengono che ’1 bianco significhi timidezza, 
imperoché s’aviene che uno sopragiunto da una subita paura s’im- 
bianchi nel volto, questo effetto aviene per accidente, onde può 
essere ancora che divenghi d'altro colore, secondo la spezie delle 
collere che predominano tal uomo; e di simili accidenti non si 


1. Cfr. ARISTOTELE, De color., 7914, ALBERTI, p. 63, TELESIO, IV. 2. Sono 
le argomentazioni di MoRaTO, qui p. 2168. 3. Cfr. invece TELESIO, IV: 
«Est autem albus color purissimus, quocirca ad animum translatus pro 
syncero capitur. Is nullibi quam in nive clarior est» («Il bianco è colore 
purissimo, riferito all’animo si intende come sincero. In nessun luogo è 
più bianco che nella neve»). ‘4. Cfr. ancora TELESIO, Iv: «Sumitur pro 
pallido, unde timor albus legitur et metu exalbuit» («Il bianco si intende 
per pallido, dal che il timore è detto bianco e per il timore si imbianca »). 
5. Cfr. la nota 1 di p. 2198. 6. Cfr. ancora Moraro, qui p. 2168. 
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deve tener cura. Oltre di questo, quel colore di che resta, secondo 
il dire di costoro, il viso d’uno sopragiunto dalla paura, non è come 
lor vogliono, bianco, ma sì bene pallido. Ma di questo dirò di 
sotto, ché adesso è tempo di dire del bianco. 

Per più apparente, dunque, si può accettare la ragione di quelli 
che mostrano ch'egli significhi purità, per essere egli più puro in 
effetto di qual altro si voglia colore;' perché manifestamente si 
vede che non partecipa d’altro colore, e si può parimente com- 
prendere ch’egli significhi umiltà, perché con umiltà riceve ogni 
altro colore, et in confirmazione di questa opinione fa una ragione 
che adducono quelli che tengono che il bianco significhi voglie et 
appetiti spenti: cioè l’essempio che essi danno del mandar la 
carta bianca.* Perché, quando questo avenisse fra nimici soli, li si 
potria loro menar buona che in tal stato, facendosi sforzatamente, 
potesse avere il significato a modo loro; ma se ciò aviene fra duoi 
amici o innamorati, in tal significato non si può pigliare, imperoché 
ove è amore, non può essere inimicizia in un istesso tempo, non 
essendo altro amore che desiderio della cosa amata, e per conse- 
quente non vi può nascere accidente che costringa e sforzi a mal 
nissuno per simil conto; ma solo si farà per umiliarsi all’amico 
overo innamorato. E questo mi pare intorno a ciò bastevole per la 
mia difesa, onde se bene potrei addurre altre ragioni, di questo mi 
contento. 


DEL NEGRO 


Fra i più semplici colori semplicissimo è il colore negro et è 
totalmente contrario al bianco, perché il color bianco è soggetto a 
ricevere ogni altra spezie di colore che ’1 negro alcuno non ne rice- 
ve.3 Sono alcuni i quali vogliono che il color negro significhi 
mattezza,* ponendo per la loro difesa in campo molte ragioni e, 
fra l’altre, le due che io sole reciterò, tralasciando l’altre per non 
porger fastidio a chi talora per suo trastullo prendesse piacere di 
leggere questo breve discorso. Dicono dunque costoro così: tutte 
le cose che non si possono convertire in altre cose, sono semplicità 
e pazzie di natura; il color negro non si può convertire in altro 
colore, adunque il color negro è semplicità e pazzia di natura. A 
1. Sui colori semplici cfr. LEONARDO, qui p. 2143 e la nota 4. 2. Cfr. Mora- 


TO, qui p. 2168. 3. Cfr. il rinvio della nota 1 e di p. 2200 nota I. 4. Cfr. 
MoratOo, qui pp. 2165 sgg. 5. Cfr. MoraTO, qui p. 2165. 
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questo loro argomento rispondo brevemente che, conceduto ch'egli 
abbi fatto una conclusione necessariamente vera, si può agevol- 
mente loro dire che, essendo il color negro pazzia, con la pazzia si 
significheria la pazzia; cosa che non s’ha in animo di fare col color 
negro. Et altrimente ancora vi si potrà dire che la pazzia non ha 
luoco ove ha luoco la ragione umana in uno istesso tempo, perché 
in un solo soggetto non possono in un medesimo punto capire 
duoi contrari, come l’uno e l’altro, cioè la pazzia e la ragione uma- 
na, sono fra loro. Nel vestire dell’uomo v’ha luoco l’umana ragione, 
dunque non vi può capire la pazzia. Che la pazzia e la ragione 
umana sieno l’una all’altra contrarie, per essere da sé stesso chiaro 
non mi affaticherò a provarlo; ma seguendo dirò che la pazzia 
non è altro che privazione di ragione, e senza la ragione non si può 
conoscere. Ove è che si trova mai che il color negro abbia avuto 
in sé ragione? Non avendo egli mai avuto in sé ragione e non essen- 
do egli la ragione, senza la quale non si può conoscere la pazzia, 
non potrassi parimente per il negro mostrare la pazzia. Oltre di 
questo si trova una provatissima regola, che è questa, che ogni 
regola patisse eccezzione; ciò essendo, perché non potrebbe essere 
che il color negro fosse una di quelle cose, le quali, ancorché in 
altre cose non si potessero convertire, non però fossero semplicità 
e pazzia? Ma accioché non entrassero costoro in credenza che non 
si potesse rispondere al loro argomento aristotelico, provo che la 
loro maggiore proposizione è falsa, così dicendo: l’anima che 
si trova nei corpi umani, non può convertirsi in altra cosa e però 
non è pazzia; percioché, se ciò fosse, seguirebbe l’inconveniente 
che le cose fatte per la mano di Dio fossero pazzie. Che la nostra 
anima non si possa convertire, egli è manifesto, perché, essendo im- 
mortale, non può farsi mortale. E questo voglio che per adesso 
sia bastevole intorno l’oppugnazione della prima opinione di co- 
storo, per poter seguire la seconda.! 

L’altra loro ragione è che gli è pazzia il mostrare mestizia con 
colori; et essendo che col color negro si essequisca questo effetto, 
per questo il color negro sarà e significherà pazzia.’ Ma non hanno 
avertito che, se si fa pazzia, la pazzia non è del colore, ma del- 
l’uomo; anzi, che il color negro in tal essere verrebbe a significare 
mestizia, come vogliono alcuni altri, i quali così si difendono, 


1. Confutazione ben prolissa delle curiose argomentazioni del Morato. 
2. Cfr. MORATO, qui p. 2167. 
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dicendo che nella morte de’ propinqui si sogliamo per commune 
uso vestire di negro; la Chiesa parimente ne i funerali suoi e nelle 
rapresentazioni delle sue malinconie veste di negro. Ma io credo 
che ciò si faccia più tosto per indurre gravità e fermezza, che per 
altro; imperoché il color negro è il più oscuro di qual altro si voglia 
colore, et ove minore è lo splendore, ivi è meno potente l’occasione 
di rallegrare gli occhi, i quali, così come sono i primieri a consolarsi 
insieme col cuore et insieme ancora a condolersi, sono ancora pari- 
mente 1 primi a discoprire la cordiale allegrezza e pena. 

Sono alcuni altri, i quali sono d’opinione che il color negro si- 
gnifichi fede, movendosi particolarmente dalle parole che dice la 
Chiesa, quando ella dice: « Nigra sum, sed formosa»;” ché sopra 
queste parole, oltre molte altre ragioni che pongono in campo per 
empire di ciancie i fogli, fanno grandissimo fondamento, non 
s'avedendo che, quando la Chiesa disse tali parole, non le disse in 
tale occasione, ma più tosto in occasione di mostrare ch’ella era 
ferma nei dolori, parlando ella allora in tal soggetto. 

Eccovi rifiutate le loro opinioni e che da quelle istesse si può 
giudicare che il color negro più facilmente e veramente significherà 
fermezza, gravità e perpetuità. Il che si può benissimo ancora 
comprendere dall’abito de’ preti, il qual per le più volte è negro 
per dimostrare la gravità e fermezza che deve essere in loro; il 
medesimo mostra l’abito delle persone attempate, che per la mag- 
gior parte delle volte è tale per discoprire col giusto suo mezo 
gravità, e che, come si suol proverbialmente dire, sono assettati 
del cervello: questo ancora conferma che si vede il negro esser 
perpetuamente tanto fermo et immobile di colore che, nel suo 
proprio sempre rimanendo, non si cangia mai in alcuno altro.* 
E questa ragione per sé stessa mi pare essere di tanto valore in op- 
pugnare le altrui e difendere le mie, che senza porne alcun’altra, 
mi credo che assai gagliardamente e con verità si possa discernere 
qual dire sia più proprio e vero e quale più improprio e falso. 
Onde ponendo fine al dire del color negro, trapasserò ad altro. . .4 


1. Cfr. TELESIO, mi. 2. Cant., 1, 4. Cfr. DoLce, Colori, f. 27: «Leggesi 
nelle sacre lettere, nigra sum, sed formosa filia Hierusalem: che altro non 
vuol dire se non: nella fede cristiana sono vera, semplice, netta e bella, 
avenga ch’io sia nera, cioè tenuta folle e pazza da molti». 3. Cfr. la nota 3 
di p. 2201. 4.La trattazione prosegue nell’ordine del sonetto iniziale, 
secondo la consuetudine già notata nel Morato, qui pp. 2159 sgg. 
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DE’ COLORI ACCOMPAGNATI, E PRIMA DEL BIANCO 


Se il color bianco sarà accompagnato col negro, si potrà dire 
che significhi persona di perpetua umiltà;' se sarà con l’oro, signi- 
ficherà pura et umil fede;* se con l'argento, onesta e mansueta gran- 
dezza di desiderii.3 Se sarà col berettino chiaro, potrà significare 
coperta e simulata superbia;* se col berettino oscuro, costante e 
durevole umiltà ;* se col berettino violato, potressimo trare persona 
piena di naturale e grata ma[n]suetudine;° se col berettino argenti- 
no, amorosa lascivia e mansueta magnanimità.” Se sarà accompa- 
gnato col rosso, potrassi mostrare persona dotata di piacevolezza e 
di valore;8 se col turchino, persona leale, costante, giusta et umile.? 
Se sarà col verde chiaro, significherà mansuetudine e speranza;'° 
se col verde oscuro, poco animo e viltà;"! se col verde giallo, dispera- 
ta umiltà ;! se sarà accompagnato con l’incarnato, significherà amore 
grato, piacevole e mansueto;' se col ranzato, persona mansueta e 
di gran magnanimità. Il medesimo significherà se sarà col zizolino, 
per la somiglianza ch’essi hanno insieme;'4 se sarà col giallo dorato, 
caparra di fede e d’umiltà;'5 se col giallo pagliato, persona remota, 


1. Cfr. la nota 2 di p. 2199. In tal caso il zero (come fermezza e perseve- 
ranza, cfr. EQUICOLA, qui p. 2156, MARIN SaNUDO, in CIan, Colori, p. 35, 
OccOLTI, qui p. 2198) è rafforzativo del bianco (cfr. p. 2198). 2. Su l’oro 
come fede cfr. MORATO, qui pp. 2174 sg., e OCCOLTI, qui p. 2198; sul bianco 
come purezza cfr. EQUICOLA, p. 2156, SERAFINO AQUILANO, in CIAN, Co- 
lori, p. 26, TELESIO, Iv, MARIN SANUDO, in CIan, Colori, p. 35, OCCOLTI, 
qui p. 2198. 3. Sull’argento come «desider pien di valore» cfr. p. 2198, 
sul bianco come umiltà, timidezza, purità, cfr., oltre gli antichi citati 
nella nota precedente, la p. 2198. 4. Sul dianco come segretezza cfr. 
p. 2200, sul berrettino chiaro come «poca ferma umiltà» cfr. p. 2198. 
5. Sul derrettino scuro come eccessiva umiltà cfr. p. 2198, per il bianco 
cfr. la nota 2. 6. Sul berrettino violato come grata umiltà cfr. p. 2198. 
7. Il colore si fa sempre più composto. Sull’argento come lascivia o man- 
sueta magnanimità cfr. p. 2198. 8. Il dianco, in questo caso, attenua il 
rosso inteso come ardire (cfr. p. 2198) o come disdegno, ira e furore (cfr. 
p. 2199). 9. L'umiltà del bianco (cfr. p. 2198) si unisce alla lealtà del 
turchino (cfr. p. 2198). 10. La speranza del verde (cfr. p. 2198 e la nota 
9) si abbina alla umiltà del bianco (cfr. p. 2198 e la nota 1). 1r.In questo 
caso la umiltà del bianco si risolve in senso negativo, sopraffatta dal verde 
scuro come brama di morte (cfr. p. 2198). 12. La poca speranza del 
verde giallo (cfr. MORATO, qui pp. 2175 sgg., e OCCOLTI, qui p. 2198) viene 
aggravata dalla umiltà del bianco (cfr. pp. 2198 sg.). 13. È un caso affine 
al bianco-rosso. Sull’incarnato cfr. p. 2199 e la nota 1. 14. Cfr. il prece- 
dente caso del berrettino-serpentino-bianco. 15. Un sottocolore di bianco- 
oro, cfr. la nota 2. 
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quieta e piena di bontà; se col giallo puro, potrassi significare 
persona umile, che abbia certezza di qualche stato o buono o 
tristo.! S'egli sarà accompagnato col morello, mostrerà appassionata 
umiltà; se col leonato, persona valorosa e mansueta;3 se col mischio, 
persona umile, che sia in dubbio dell’esser suo;* se col vermiglio, 
significherà acquetato disdegno o furore;5 se sarà con l’atro, debile 
discordia;* se sarà col pallido, significherà persona mansueta e 
timorosa;7 se col zallolino, debile inganno :8 se col cinereo, mostrerà 
umiltà mortale, cioè che sia cagione di morire;° se col color di rosa 
secca, mostrerà uno, il quale con piacevolezza, con onore e buona 
satisfazzione d’ambe le parti abbia abbandonato un cominciato 
amore;'° se serà col cesio, mansueta crudeltà; se col violetto, gentil 
fredezza e negligenza.” 


DEL NEGRO ACCOMPAGNATO 


Leggiadramente potrà significare il color negro accompagnato 
con l’oro, una persona di perpetua fede;'* accompagnato con l’ar- 
gento, uno il quale perpetuamente desidera gravi cose et alte 
imprese.!? Accompagnato col berettino chiaro, una persona che 
perpetuamente sia poco stabile in umiltà; col berettino oscuro, 
perpetua fermezza in umiltà;!5 col berettino violato, una perpetua 
dilettevole piacevolezza et umiltà;'9 col berettino argentino, una 
persona la quale sempre mai attenda all’alte imprese e sia dotata di 


1. La bontà del gia//o pagliato (cfr. p. 2199) si unisce alla umiltà di puro 
cuore del dianco (cfr. pp. 2198 sg. e le note relative). 2. La passione 
del morello (cfr. p. 2199) colora la bianca umiltà (cfr. pp. 2198 sg. e le 
note relative). 3. Per /eonato cfr. l'equivalente ranzato o zizolin, cioè 
giuggiolino (cfr. p. 2199) o taneto (cfr. p. 2199). 4. L’umiltà del bianco 
(cfr. pp. 2198 sg.) non riesce a risolvere i dubbi del mischio (cfr. p. 2199 
e la nota s). s. Cfr. i simili casi del dianco-rosso e del bianco-incar- 
nato, p. 2204 e le note 8 e 9. Sul vermiglio cfr. p. 2199. 6. Un bian- 
co ancora riduttivo. Per atro come discordia cfr. p. 2199. 7. Cfr. p. 
2204. 8. Sul timore del pallido cfr. p. 2199. Sull’inganno del giallolino 
cfr. ancora p. 2199. 9. L’umiltà del bianco si unisce alla morte del cinereo, 
sul quale cfr. p. 2199. 10. Il bianco rende più facile il distacco amoroso 
della rosa secca (cfr. p. 2199). 11.Il bianco attutisce l’aspra fierezza del 
cesio e la freddezza del violetto (cfr. p. 2199 e le note 11, 12). 12. La fede 
dell’oro viene rafforzata dalla fermezza del nero (cfr. p. 2198 e la nota 2, 
p. 2204 e la nota 2). 13.I desideri dell’argento (cfr. p. 2198 e la nota 4) 
sono resi perpetui dal nero (cfr. p. 2198 ela nota 2). 14. La vacillante umil- 
tà del derrettino (cfr. p. 2198) diviene perpetua, grazie al nero (cfr. p. 2198 
e la nota 2). 15.Il mero ha ancora una funzione di stabilizzatore. Per il 
berrettino scuro cfr. p. 2198. È questo un caso nel quale gli effetti del nero 
e del bianco si equivalgono. 16. Cfr. pp. 2198, 2204. 
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dilettevole lascivia.® Accompagnato col rosso, potrà mostrare una 
persona piena di perpetuo valore;” col turchino, una persona ador- 
nata di perpetua giustizia e lealtà;* col verde chiaro, una perpetua 
speranza; col verde oscuro, una persona tanto appassionata, che 
brama di continuo il morire;* col verde giallo, una perpetua dispe- 
razione;5 con l’incarnato, un lungo e sempiterno amore.ì Se sarà 
accompagnato col giallo ranzato, potrà significare una eterna cer- 
tezza di magnanimità, et il medesimo se sarà col giallo zizolino;” col 
giallo dorato mostrerà una perpetua securtà di fede; col giallo pa- 
gliato, una perpetua bontà;° col giallo semplice, perpetua securezza 
di bene o di male, secondo che meglio discoprirà l’occasione e ’1 
tempo.!° Accompagnato col morello, significherà una persona per- 
petuamente appassionata; col leonato, un perpetuo ardire;'* col 
mischio, un perpetuo dubbio dell’esser proprio ;"* accompagnato col 
vermiglio, significherà lungo, anzi eterno disdegno o furore;'* con 
l’atro, una sempiterna discordia ;"5 col pallido, una eterna paura; 
col zallolino una persona, la quale continuamente cerca ingannare e 
tradire altrui;'7 col cinereo uno che, come si suol dire, vivendo 
continuamente muora.'* Accompagnato col color di rosasecca, potrà 
mostrare una persona, la quale, per costante che sia, abbia con ono- 
re e buona satisfazzione d’ambe le parti lasciato un cominciato 
amore;'? col cesio, una perpetua crudeltà,*° e col violetto, una sem- 
piterna freddezza . . .** 


DE’ COLORI IN LIVREA 


Con tali modi si possono accompagnare insieme li colori e di 
loro trare il significato. Ma perché ho promesso di sopra di ragiona- 


1. Cfr. p. 2204 e la nota 7. 2. Il nero rafforza ancora la proprietà del rosso; 
cfr. p. 2204 e la nota 8. 3. Cfr. p. 2198 e la nota 8, p. 2204 e la nota 9. 
4. Cfr. p.2198 e la nota 9, p. 2204 e le note ro, 11. 5. Ilmnero riduce la poca 
o nulla speranza del verdegiallo (cfr. MoRraTo, qui pp. 2175 sg., OCCOLTI, 
qui p. 2198) a disperazione. 6. Cfr. p. 2198 e la nota 1, p. 2204 e la nota 13. 
7. Cfr. p. 2198 e la nota 1, p. 2204 ela nota 14. 8. Cfr. pp. 2198, 2204 e 
la nota 15, nonché la nota 14 a p.2205. 9. Cfr. pp. 2198, 2205 e la nota 1. 
1o. Cfr. pp.2198, 2205 ela nota 1. 11. Cfr. p. 2199 e la nota 3, p. 2205 e 
la nota 2. 12. Cfr. p. 2199 e la nota 4, 2205 e la nota 3. 13. Cfr. p. 2199 
e la nota 5, p.2205 e la nota 4. 14. Cfr. p.2199 e la nota 6, p.2205 e la 
nota 5. 15. Cfr. p. 2199 e la nota 7, p. 2205 ela nota 6. 16. Cfr. p. 2199 
e la nota 1, p. 2205 e la nota 7. 17. Cfr. p. 2199 e la nota 9, p. 2205 e la 
nota 8. 18. Cfr.p.2199 ela nota 10, p.2205 ela nota 9. 19. Cfr. pp. 2199, 
2205 e la nota 10. 20. Cfr. p. 2199 e la nota 11, p. 2205 e la nota 11. 
21. Cfr. p. 2199 e la nota 12, p. 2205 e la nota 11. 
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re de’ verdosi nel ragionamento de i colori accompagnati,' io dirò 
del significato d’alcuni colori accompagnati in livrea di due e tre 
altri e della loro vaghezza; perché in tal modo si vedrà il componi- 
mento dei verdosi,* i quali si compongono per la più parte di tre 
colori, ancora che alcuni ve ne siano di due et alcuni di quattro; 
e da questo s’avrà ancora più piena cognizione de le divise o voglia- 
mo dire livree, che non furono, al creder mio, dette divise per altro, 
se non perché si admette che nell’accompagnamento di più colori si 
divida alcuna volta un proprio significato dal colore suo, cioè che 
uno non così proprio se ne possa attribuire. Dirò dunque, seguen- 
do l'ordine disopra cominciato, prima del bianco, avertendo che il 
verdoso non è altro che divisa secreta, trovata perché uno, sia di 
qual si voglia sorte, possa, senza essere dal sciocco volgo e da i più 
periti uomini tassato, portare quella divisa che più a lui pare e 
piace.* 


DEL BIANCO IN LIVREA 


Se il bianco sarà in divisa col negro e l'oro, significherà perpetua 
umiltà e fede, e se per il quarto colore avrà l'argento, il medesimo 
significherà, ma mostrerà, di più, grandezza di desiderii;* se sarà 


1. Alla fine della trattazione dei colori semplici l’OCCOLTI, p. 38v., afferma: 
«Trapasserò a dire de i colori accompagnati, tralasciandone molta quantità 
de’ semplici con silenzio, come quelli che sono più al proposito de’ pittori 
che al nostro, e tanto più che da questi si vedrà la significazione delli verdosi 
in uno istesso tempo». 2. Cfr. la successiva definizione di verdosi e la no- 
ta 4. 3.Sul significato di divisa o livrea cfr. le considerazioni riassuntive di 
FERRO, pp. 256 sg.: « Divisa viene dal verbo divisare, il quale significa ordi- 
nare e compartire, perché venissero da signori ordinate a maestri le figure, 
i ricami et 1 colori o compartimenti delle loro livree, o in quanto significa 
parere e comparere conforme a quel che si dice: mi è diviso ; overo dal verbo 
dividere detta divisa, quasi partita, che dalla partita che facevano dall’amate 
donne loro, recassero seco il colore gli amanti, o perché fosse compartita e 
separata in essa la varietà de’ colori, o perché facesse l’ufficio di dividere e 
separare l’un cavaliere dall’altro ...S’addimanda anche livrea la divisa 
dalla voce spagnuola librea, spagnuola vera od usurpata da Mori. Altri 
dalla voce libro, che quivi si scuopre, o legga l’altrui concetto e pensiero 
e sia ella un muto libro come la pittura muta poesis; overo da libero, perché 
sia professione di persone libere il vestirsi a lor modo o perché lasciavano 
libero il giudicio di trarne la significazione. Alcuni vogliono che sia cor- 
rotta da liber eram, per mostrare servitù o prigionia d’amore, per cui 
manifestare principalmente fu fatta». 4. Tale voce non compare nel- 
l’indice del FERRO. 5. Il gioco combinatorio si allarga, applicando il codice 
del sonetto iniziale e dei colori accompagnati. Sul nero come rafforzatore 
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col berettino chiaro et oscuro, mostrerà umiltà già poco ferma, ma 
di presente durabile, e se per il quarto colore sarà seco il berettino 
violato, mostrerà, oltre il primo significato, che questa umiltà 
per la sua fermezza sia dilettosa.® Se sarà con l’argentino e rosso, 
mostrerà gentilezza d’animo lascivo et arditezza;* et essendovi per 
il quarto il turchino, mostrerà, oltre il primo significato, immobile 
lealtà e giustizia.? Se sarà col verde chiaro et oscuro, mostrerà poca 
speranza e voglia di morire; et essendovi per il quarto colore seco 
il verdegiallo, di più mostrerà disperazione ;* se sarà con l’incarna- 
to, ranzato o zizolino e giallo dorato, mostrerà amore mansueto 
in persona di fedele e bell’animo;* se sarà col giallo pagliato e col 
giallo puro, mostrerà uno che, per la sua umiltà e bontà conosciuta, 
sia certo del suo stato, del quale mostrerà sentir passione, se per il 
quarto colore sarà seco il morello;? se sarà col leonato e mischio, 
mostrerà uno che sia dubbioso dello stato suo per la sua troppo man- 
sueta arditezza; di che mostrerà aver disdegno, se per il quarto co- 
lore vi sarà il vermiglio ;” se sarà con l’atro e pallido, mostrerà uno 
che sia umile per sospetto di discordia; e se vi sarà per il quarto 
colore il zallolino, di inganno ;* se sarà col cinereo e rosasecca, umil- 
tà, morte et amore amicabilmente lasciato, per crudeltà, se vi sarà 
per il quarto colore il cesio, e per freddezza, se vi sarà il violetto.? 


DEL NEGRO IN DIVISA 


Essendo il negro in divisa con l’oro et argento, mostrerà una per- 
petua fede et altezza di desiderii,"° ma poco ferma umiltà, essen- 
dovi per il quarto colore il berettino chiaro.!! Se sarà col berettino 
oscuro e violato, mostrerà una perpetuamente dilettosa e ferma 
umiltà,!* e se vi sarà per il quarto colore il berettino argentino, si 
potrà dire che seco ancora si comprenda una lasciva e vaga gran- 
dezza di desiderii.!? Se sarà col rosso e turchino, mostrerà perpetuo 
ardire e lealtà, dalla quale mostrerà prendere speranza se con que- 


dei singoli valori cfr. p. 2204 e la nota r, pp. 2205 sg. Sul bianco cfr. p. 
2204 e la nota 1, sull’oro p. 2204 e la nota 2, sull’argento cfr. p. 2204 e la 
nota 3. 1. Cfr. p. 2204 e le note 4, 5,6. 2. Cfr. p. 2204 e le note 7, 8. 
3. Cfr. p. 2204 e la nota 9. 4. Cfr. p. 2204 e le note 4, 5, 6. s. Cfr. 
p. 2204 e le note 5, 6,7. 6. Cfr. pp. 2204 sg. e le note relative. 7. Cfr. p. 
2205 e le note 3, 4, 5. 8. Cfr. p. 2205 e le note 6, 7,8. 9. Cfr. p. 2205 e 
le note 9, 10, 11. 10. Cfr. p. 2205 e le note 12, 13. 1Ir.Cfr. p. 2205 ela 
nota 14. 12. Cfr. p. 2205 e le note 15, 16. 13. Cfr. p. 2206 e la nota 1. 
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sti, per il quarto colore, sarà il verde chiaro ;' se sarà col verde scuro e 
verde giallo, mostrerà perpetua voglia di morire, e disperazione se vi 
sarà il colore incarnato per il quarto;* essendo col ranzato o zizolino 
e giallo dorato, mostrerà perpetua certezza di bell’animo, e di fede 
unita con bontà se per il quarto colore vi sarà il giallo pagliato;3 
essendo col giallo semplice e morello, mostrerà una persona perpe- 
tuamente appassionata per essere certa del suo stato doloroso, ma 
mostrerà arditezza in tal dolore essendovi il leonato per il quarto 
colore aggiunto ;* se sarà col mischio e vermiglio, mostrerà dubbioso 
stato proceduto da disdegno, e discordia se per il quarto colore vi 
sarà aggiunto l’atro;5 essendo col pallido e zallolino, mostrerà un 
perpetuo sospetto di dovere essere ingannato, e di morte essendovi 
per il quarto colore il cinereo;° essendo col color di rosasecca e col 
cesio, mostrerà amore per perpetua crudeltà lasciato amicabilmen- 
te, e per freddezza se seco sarà il violetto aggiunto.? 


1. Cfr. p. 2206 e le note 2, 3, 4. 2. Cfr. p. 2206 e le note 5, 6,7. 3. Cfr. 
p. 2206 e le note 8, 9, 10. 4. Cfr. p. 2206 ele note 11, 12,13, 5. Cfr. p. 
2206 e le note 14, 15, 16. 6. Cfr. p. 2206 e le note 17, 18. 7. Cfr. p. 
2206 e le note 19, 20, 21. 
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LODOVICO DOLCE 


DIALOGO NEL QUALE SI RAGIONA 
DELLE QUALITÀ, DIVERSITÀ E PROPRIETÀ 
DEI COLORI 


AI LETTORI 


Parrà forse ad alcuni, candidissimi lettori, che sia bassa e vil 
materia il trattar de’ colori. Il che confesso essere in parte; ma 
avendosi affaticato il suo autore di ricercar la proprietà e il signifi- 
cato loro col testimonio de’ scrittori antichi, così greci come latini, 
questa operetta s’allontana in tutto dal volgo, trovandovisi per entro 
alcuni discorsi di cose non così note a ciascuno e non inutili a chi 
legge. È ben vero che nella significazion di diverse cose, che si 
dipartono dal soggetto ordinario di essi colori, per essere egli, poten- 
do, grato a tutti, è disceso a certi particolari alcune volte bassissimi. 
Ma in ciò s'è accostato a Luciano et ad altri festevoli scrittori. 
Ma con tutto ciò vi trappone sempre alcuna moralità, per giovare 
non meno che dilettare. Né ha serbato molto ordine, ma detto ciò 
secondo che ne’ veri ragionamenti alla memoria può sovenire.” 
Non è rimaso ancora, quando gli è venuta la occasione, di addur 
qualche sonetto d’uomini illustri et appresso di dichiararlo. La qual 
cosa penso che non devrà dispiacere. Né solo ha addotti sonetti, 
ma eziandio epigrammi e versi latini, per far questo dialoghetto 
quasi una selva di varie lezzioni. Laonde è da credere che questa 
sua fatica debba esser da voi abbracciata et avuta cara. Il che se 
dimostrarete, tosto porrà in luce un altro trattatello intorno alla 
proprietà delle gemme? et un sommario di tutta la filosofia di Ari- 
stotele. È vero che si troveranno in questo alcune scorrezzioni 


Dal Dialogo di M. Lopovico Dotrce..., Venezia 1565, ff. 4, 6-14r., 16, 
19v-20v. I. Probabile allusione alle trattazioni tecniche del presente 
(cfr. VASARI, qui pp. 2179 sgg.) e del passato. 2. Cfr. SALZA, p. 322: 
«Nell’avviso ai lettori, l’autore dice di aver ricorso a greci e latini, e di 
aver esemplificato con versi di moderni, e latini e volgari, interpretando 
anche qualche sonetto; così che il suo dialogo poteva considerarsi ‘‘quasi 
una selva di varie lezzioni”. Difatti il Dolce, se pur copia dal Morato quel 
che riguarda la trattazione della natura e del-senso dei colori, trae però 
innanzi un buon numero di citazioni da antichi e da moderni, specialmente 
‘da poeti». 3. Libri tre di M. Lopovico Dotce, nei quali si tratta delle 
-diverse ‘sorti delle gemme che produce la natura, della qualità, grandezza, 
e virtù loro, Venezia 1565. 
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causate dalle stampe: ma egli merita scusa, sì per non aver potuto - 
attendere alla correzzione con quella diligenza che bisognato sa- 


rebbe; come ancora per essere impossibile che nelle stampe non 
avengano degli errori... 


MARIO, CORNELIO 


Mar. Tra le molte, anzi infinite cose che grandissima maraviglia 
mi porgono, Cornelio mio, mentre io vo risguardando questa 
gran machina del mondo, ve n’è una non picciola, anzi forse non 
minore di qualunque altra: il vedere ogni cosa distinta col suo pro- 
prio colore, dalla cui varietà prendono gli occhi infinita contentez- 
za e diletto. Percioché il cielo, la terra, le piante, l’erbe, i fiori, 
gl’animali brutti e l’uomo, tutti sono diversi non solo di spezie e 
di forma, ma di colori. Della cui varietà (per tacere le altre cose) 
quanta dilettazione ha preso la natura ne gli augelletti! 1 quali si 
veggono così variamente dipinti e con tanta finezza di colori, che 
gli occhi nostri non si possono saziare di risguardarli. E certa- 
mente apparisce la stessa natura esser sopra modo vaga di questa 
varietà: come si dimostra nell’arco celeste, che da’ Latini è detto 
Iris, il quale si può dire esser dipinto di mille colori.® Che più? 
ne’ vermicelli, in una cocuccia, in legno, in un sasso non si vede 
egli grandissima varietà de’ colori? come nelle pietre dette porfidi, 
nelle serpentine e in così fatti? Il che m°ha posto spesso in grandis- 
simo disiderio di sapere che cosa sia colore, quante sorti di colori 
si trovino, e la proprietà e significato loro; ché non mi si lascia cre- 
dere che essi siano stati prodotti indarno. Laonde tu, che di ciò 
ti sei dilettato molto e ne sai ragionare abondevolmente, cosa grata 
mi farai ora, che niuno impedimento ti disturba, a favellarne con 
esso meco, dicendone quello che ne sai; ché nel vero te ne rimarrò 
obligato. 


Cor. Io ciò farò molto volentieri, avendo non solamente agio, 


1. Sull’iride cfr. diversamente LEONARDO, qui p. 2125. MORATO, 1535, nel- 
la dedicatoria, s. p., afferma: «Non senza allegoria e mistico senso diceva il 
padre de’ Peripatetici per fin lo stesso cielo allegrarsi di innovare la sua 
presenza alli occhi nostri con qualche variato colore; ora chiaro, ora torbido, 
qualche volta semilustre, alle volte rutilante dimostrandosi, come per Iri 
arco si vede. La qual dea perciò è chiamata figliuola di Thaumante, perché 
tal parola significa meraviglia, percioché è meraviglia l’oggetto di questo 
aere, il quale noi possiamo discernere variare e cangiare l’aspetto ». 
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ma essendomi venuto questi dì alle mani un libricciolo, tra molti 
che ne ho altre volte di diversi letto, così antichi come moderni, 
di M. Antonio Tilesio, da lui latinamente scritto! (il qual Tilesio 
fu uomo di belle lettere e di fin giudicio e scrisse in questa materia 
assai acconciamente)," valendomi di quanto così alla sfuggita potrò 
ricordarmi: che fia però, s'io non m’inganno, a bastanza. Il che 
farò, come ho detto, sommamente volentieri, non solo per gradire 
al tuo disiderio, come persona ch’io ami molto, ma eziandio per il 
diletto che io ne prendo, quante volte ne ragiono. E ne favellerò 
teco non come dipintore, ché ciò appartenerebbe al divin Tiziano, 
né meno la tua vaghezza è di apparare il componimento de’ colori; 
ma come si fa da uno, il cui studio è di lettere e non di pittura.3 

Mar. Comincierai adunque, ché pare che ’1 tempo ce ne inviti, 
essendo ora la stagione della primavera, nella quale la natura spiega 
maggiormente le pompe de’ suoi colori. E dirai primieramente 
quello che sia colore. 

Cor. Incominciarò dalla diffinizione, percioché malagevolmente 
si può intender la qualità e condizione d’una cosa, se prima non 
si sa ciò che ella è. I Pitagorici credettero il colore altro non esser 
che superficie. Ma Platone nel suo Timeo disse lui esser lume.4 
Egli è vero che Aristotele, tenendo una strada di mezo, stimò che ’1 
colore fosse termino di corpo, non di quella parte da cui è conte- 


1. ANTONII THyLEsII COSENTINI libellus de coloribus, ubi multa leguntur, 
praeter aliorum opinionem, Venetiis 1528. Ma il Dolce in questo scritto 
si è valso non solo del trattato del Telesio, ma soprattutto di quello del 
Morato; cfr. SALZA, p. 321: «E (il Dolce] si sia pur giovato del Telesio; ma 
ciò che...tace è di essersi servito un po’ troppo anche del Morato». 
2. Cfr. Cran, Colori, pp. 20 sg.: «Una breve scrittura intorno ai colori 
[è] dovuta ad Antonio Telesio di Cosenza, zio del più illustre Bernardino. 
Quest’opuscolo, edito per la prima volta in Venezia nel 1528, è d’indole 
puramente filologica; non è fatto pei pittori, né pei filosofi scrive il Te- 
lesio, ma pei letterati, studiosi delle eleganze latine (‘‘Tantum philologis, 
qui latini sermonis elegantiam studiose inquirunt”’). Infatti l’umanista 
cosentino passa in rassegna i vari colori. ..spiegandoli ad uno ad uno 
linguisticamente, tentandone l’etimologia ... adducendo esempli classici 
e qua e là inserendo versi anche suoi», SALZA, p. 313: «Non è già uno studio 
del simbolo dei colori, ma uno scritterello erudito, condotto sui classici, 
specialmente latini, dai quali desume una raccolta di sostantivi e aggettivi 
riferentisi per sinonimia ai vocaboli dei singoli colori». 3. I colori mentali 
dei letterati si distinguono sempre più da quelli dei pittori. Cfr. EQUICOLA, 
qui pp. 2153 sgg., TELESIO, citato nella nota precedente. 4. Cfr. Tim., 
67-68. Il Dolce si compiace di un preambolo pseudofilosofico, basato sulla 
conoscenza dei testi plotiniani e aristotelici, che fu poi trascritto, quasi 
alla lettera, da BORGHINI, p. 227. 
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nuto esso corpo, ché questo sarebbe superficie, come vogliono i 
Pitagorici, ma della lucidezza, né però non terminata, ché ciò 
sarebbe lume, come piacque a Platone. Colore adunque è termino 
et estremità di lucido e terminato corpo. Ma affine che questa 
diffinizion sia più chiara, è mistiero di dichiarar tutti i suoi nomi, 
per poter venir pienamente alla vera cognizione. Onde quello in- 
tendiamo corpo naturale, il quale riceve i colori, gli odori e tutte 
così fatte cose che cadono sotto l’occhio e l’odorato. Ma ponen- 
do i filosofi cinque corpi naturali, il cielo, i quattro elementi, gli 
animali, le piante et i metalli (i quali, come quelli che sono creati 
da essi elementi, in molte qualità seguono le nature loro),* prima si 
leva il cielo da così fatto ordine di corpi, non essendo esso partecipe 
di alcun colore, ma essendo solamente lucido e diafano (cioè traspa- 
rente) da quella parte che esso non è stellato. Ma la macchia, o 
diciamo offuscazion della luna, non è altro che la privazion del 
sole.3 

Mar. Questa diffinizione è bella e sottile. 

Cor. In cotal guisa il sole è detto bianco, perché è luminoso; 
overo giallo o di color d’oro, perché le più volte a noi così apparisce 
per cagion dei vapori, i quali appresentano agli occhi questo colo- 
re. Oltre a ciò tutti gli elementi sono detti bianchi, ancora che tre 
questo nome ottenerono per essere eglino luminosi; e la terra è detta 
opaca, perché niun colore prenda per sua natura. Così il fuoco 
divien giallo per la materia straniera che si mescola con esso lui; 
ché, se ’1 fumo è sottile e puro, ne apparisce la fiamma biancheg- 
giante. È nondimeno differenza fra la bianchezza del sole e degli 
elementi, percioché il sole è sempre lucido, ma gli elementi si 
veggono ora lucidi e quando oscuri, e prendono dal sole e dal fuo- 
co la bianchezza. Ma con tutto ciò sono essi materia del lume. 
Onde l’aria e l’acqua sono dette lucide e da’ Greci diafani, cioè 
trasparenti. E che ’1 colore del fuoco sia lume in materia straniera, 
da questo si comprende, che di notte e di giorno si vede: la notte, 
perché esso è luminoso; il giorno, perché è giallo. La terra è te- 
nebrosa, come s’è detto, e non diafana, cioè trasparente; anzi vieta 
ella la lucidezza, ma essendo naturalmente priva di colore, si co- 
lorisce, e quando è mescolata e purgata dal fuoco, divien bianca. 


1. Cfr. ARISTOTELE, De sensu et sensib., 437a sgg. 2. Cfr. ARISTOTELE, 
De color., 7942 sgg. 3. Cfr. ARISTOTELE, loc. cit. 
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È ella adunque opaca, ma non trasparente. Ci sono finalmente co- 
lori nelle cose miste, come ne gli animali, nelle piante e nei me- 
talli. 

MAR. Basti insino a qui aver detto del corpo. Seguita a dire del 
lucido. 

Cor. Io non voglio proceder tanto filosoficamente, ricercando 
ogni minutezza. Ma stimo che insino a qui hai inteso quello che 
è colore; ché ’1 resto, che io mi aveva proposto di dire, fornirò in 
poche parole. 

MAR. Così è. 

Cor. Sappi adunque che da Aristotele si pongono due colori, 
i quali da lui sono chiamati (come nel vero si vede essere) estre- 
mi: cioè il bianco e il nero. Mezani tra questi ve ne pone cinque, 
i quali partecipano della natura degli estremi. E questi sono il 
violato, il croceo, che è il giallo, il vermiglio, il purpureo, che noi 
diremo purpurino, et il verde. Così sette saranno le specie o diciamo 
maniere dei colori.3 E perché niuna cosa si può vedere senza luce 
o lume, dirò intorno a ciò alcune parole, che saranno a punto pieno 
lume alla diffinizione che s'è fatta. 

MAR. Questo mi sodisferà assai. 

Cor. Lume, come dice Aristotele, è visibile qualità, la quale 
riceve il corpo opaco, cioè ombroso, illuminato da corpo lucido, 
per il suo mezo. Luce è atto (o diciamo effetto) di corpo lucido, 
in quanto ella è luce. E questa qualità è data solamente a i corpi 
lucidi subito dalla loro primiera creazione, senza alcuna mescolanza 
di elemento. Percioché quasi tutti i corpi semplici sono lucidissimi; 
come il sole o la luna e le stelle, per loro natura risplendono. Onde 
ne segue che per vedere i colori si ricerchi il mezo e il lume; il che 
si ricerca per il mezo e non per essi colori, percioché la cosa, che 
non si può vedere se non per via di mezo, ricerca esso mezo e il 
lume. E tale cosa è il colore. Che esso ricerchi il mezo, è manifesto, 
perché il sensibile posto sopra il senso non fa l’effetto suo; come si 
comprende da questo esempio: che, come che l’occhio sia l’istru- 
mento del vedere, ponendosi sopra di quello alcun colore, il colore 
non può esser veduto. Ricercasi adunque un mezo proporzionato, 


1. Cfr. ARISTOTELE, De color., 7932 sgg. 2. Sui colori semplici e misti cfr. 
ARISTOTELE, De color., 7912 sgg., LEONARDO, qui pp. 2136, 2143, TELESIO, 
Iv. 3. Cfr. diversamente LEONARDO, qui pp. 2136, 2143. Vedi anche 
Lomazzo, qui p. 2232 e la nota 1. 
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che è lo spazio tra il colore e la vista. L’aere adunque è mezo dei 
tre sensi, cioè del vedere, dell’udire e dell’odorare. E degli altri 
due (che sono il gusto e il tatto) è il nervo, overo la pelle di sopra. 
E questo mi pare che, intorno alla diffinizione del colore e di quante 
spezie di colori in generale si trovino, possa bastare." 

Mar. A me è certo bastevole. 

Cor. Verrò adunque a i colori, ponendo prima il nome latino 
e poi il volgare, o sia toscano o no, per maggiore tuo intendimento: 
dico se il volgare mi soverrà, ché di tutti non mi dà il cuore? Ciò 
potrai poscia far tu con picciola e leggiera fatica. 

Mar. Ciò molto a me non importa, pure ch’io intenda la qualità 
dei colori. 

Cor. Comincierò prima da quello che da’ Latini è detto ceru- 
leo. Del quale pare che la natura principalmente goda, poscia che 
ella tale spezie di colore, come più lieto di ciascun altro, ha voluto 
dare al cielo. Il colore adunque ceruleo, quasi celuleo, cioè celeste, 
come la voce dimostra, è propriamente il color del cielo, quando 
(come dice il Petrarca) nulla nube il vela.3 A che avendo risguardo 
Ennio, avendo detto «i tempii del cielo », diede loro lo aggiunto di 
cerulei. E così è detto parimente ceruleo mare, percioché ei rap- 
presenta lo splendore e la nitidezza del cielo. Laonde alcuni antichi 
adornando le coperte della Iliade di Omero, per cagion delle bat- 
taglie e delle morti, delle quali in quell’opera ragiona questo poeta, 
di color sanguigno, così allo ’ncontro quelle della Odissea, in cui 
lo stesso discrive le navigazioni di Ulisse, dipingevano di ceruleo.* 
Ma percioché si trova una certa sorte di ceruleo quasi nero, come 


1. Cfr. ARISTOTELE, De sensu et sensib., 4372 sgg. 2. Telesio sarà dunque 
il punto di partenza per la terminologia dei colori del :Dolce, che non 
condivide le preoccupazioni dell’EQUICOLA, qui p. 2153, e del MoRATO, 
qui pp. 2176 sg. 3. Così TELESIO, I: «Exordiar primum a coeruleo, quo 
nisi natura ipsa maxime gauderet, nunquam profecto deorum hoc domi- 
cilium, continuo circum complexu cuncta coercens, specie tam laeta 
universum exhilarasset, reliquos deinde contexam. Coeruleus igitur dictus 
quasi coeluleus, ut ex voce ipsa apparet, proprie color est coeli, sed sereni». 
Unica variante la citazione di PETRARCA, Rime, CCCXXII, 17: «e’l ciel qual 
è, se nulla nube il vela». 4. Cfr. TELESIO, I: «Id quod Ennius [cfr. Ci- 
CERONE, Div., I, 41] respiciens coeli, inquit, coerula templa, atque inde ab 
omnibus mare appellatur coeruleum; refert enim illud eundem, quem 
ab ipso superne accipit coeli nitorem. Quare ex antiquis non nulli, ut 
alterum Homeri opus, propter caedes, de quibus illic poeta loquitur, 
colore exornabant sanguineo, sic Odysseam, ubi Ulyssis idem maritimos 
scribit errores, membrana contegebant coerulea ». 
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quello ch’è detto indico, e di questo solevano vestirsi le greche 
donne quando accompagnavano i funerali di coloro, le cui anime 
stimavano che fossero ite nel cielo, de qui ceruleo alle volte è preso 
per tristo e maninconico.' Onde appo Virgilio si legge la barca di 
Caronte con lo epiteto di ceruleo, e ceruleo nembo e ceruleo sole. 
Dicesi anco il cucumero ceruleo, perché in vero si vede che esso 
contiene il color del cielo. Questo stesso color che noi dimandiamo 
ceruleo, i Greci chiamano cianeo; e trovasi anco ne’ comentari 
greci la voce /azurion, onde fu detto azurro.* Di questa sorte è il 
biavo, che da gli antichi fu detto veneto; impresa che, ne’ giuochi 
che si facevano nel circo, era molto celebre.3 I moderni chiamarono 
il ceruleo colore cilestre. Il Petrarca usò pure ceruleo in questo 
verso: 
Purpurea veste d’un ceruleo lembo 


tinto di rose i belli omeri vela, 
novo abito e bellezza unica e sola.4 


MAR. Questo poco, che hai detto intorno a questo colore, molto 
mi sodisfa. 

Cor. Il ceruleo mi fa ricordar del cesio. Questo adunque avrà il 
secondo luogo. Ove è da sapere che alcuni antichi, e nel vero uomini 
di molta dottrina, volsero che questo colore cesio fosse parimente 
detto dal cielo. Ma essi manifestamente s’ingannarono, percioché 
amendue queste voci latinamente si scriverebbono col medesimo 
dittongo; il che non si fa. Né sarebbe eziandio differente dal ce- 
ruleo, come si vede esser chiaramente per l’autorità di Cicerone, 
il quale dice nel primo libro della Natura degli Dei, Minerva 


1. Cfr. TELESIO, 1: «Sed quoniam coerulei quaedam species est pene nigra, 
ut quod indicum dicitur, eoque olim vestitu graecae mulieres amictae 
producebant eorum funera, quorum in coelum animas migrasse coeruleum 
existimabant, iccirco pro tristi nunquam capitur». 2. Cfr. TELESIO, I: 
« Ut apud Virgilium puppis coerulea Charontis, imberque et sol coeruleus. 
Cucumis autem coeruleus, nam id quoque legitur, melopeponem significat, 
qui inter cucumeres (multa enim sunt eorum genera) pulcherrimus est... 
Quod nos coeruleum Graeci dicunt cyaneum, in quorum etiam com- 
mentariis lazurion invenio ». 3. Cfr. TELESIO, 1: «Ascribitur huic generi 
qui venetus olim, nunc vulgo blavus nuncupatur, color ex factione circensi 
valde nobilitatus». 4. Altra inserzione del Dolce; cfr. PETRARCA, Rime, 
CLXXXV, 9-11. 5. Anche per il cesto il Dolce segue le argomentazioni di 
TELESIO, 11: «Cacesius vero si dictus esset, ut doctissimi viri monumentis 
olim tradiderunt, quasi coelius a coelo, eadem foret in coelo et caesio 
diphthongus. Constat autem esse in iis vocibus diversam». 
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aver gli occhi cesii e Nettuno cerulei.® Oltre a ciò, sì come leg- 
giamo ceruleo cielo, ceruleo mare, cerulea vesta e ceruleo fiore, 
non leggiamo però le medesime voci con lo aggiunto di cesio. Ma 
gli antichi dissero solamente gli occhi cesii, i quali hanno certo 
splendore come orrendo da vedere. Onde io stimo che, sì come 
Cesare e Cesone è detto da caedere, che vuol dire uccidere, così 
cesio si dica dalla uccisione, che latinamente è detta caedes: di 
maniera che colui che ne gli occhi ha questo colore cesio, paia 
a un cotal modo co’ medesimi occhi minacciare uccisione, come 
dicono i poeti che erano gli occhi di Minerva, la quale è finta esser 
vaga di battaglie e d’uccisione . . .3 

MAR. Piacemi di avere inteso questo. 

Cor. È questo colore da’ Greci detto glauco. La qual voce i 
Latini per lungo uso fecero propria loro. Non di meno ella ha più 
largo significato, percioché oltre gli occhi della civetta (come il 
greco nome di questo uccello chiaramente dimostra), che eglino 
affermano esser glauchi, molte altre cose ancora glauche sono dette: 
come ulva, ch'è un’erba che nasce nelle paludi, e ’1 salice, le cui 
foglie e molto più la scorza dei rami rendono questo colore. Il 
qual colore loda Virgilio nei cavalli e li chiama glauchi. E questi 
cotali cavalli nella comune lingua italiana sono detti bai. . .4 


1. Cfr. TELESIO, I1: «Nihil praeterea differret a coeruleo, quando id, ut 
ostendimus, a coelo deductum est. Differt autem sine dubio, vel ex ipsius 
M. Tullii auctoritate, cuius haec sunt verba in primo de Natura Deorum 
libro [Nat., 1, 83]: ‘“Caesios oculos Minervae, coeruleos esse Neptuni” ». 
2. Cfr. TELESIO, II: «Ad haec, non quem ad modum legimus coelum, 
mare, vestem, florem, coeruleum, ita legimus coelum, mare, vestem, florem 
caesium; sed oculos tantum caesios veteres dixerunt, quibus inest fulgor 
quidam, visu horrendus». Vedi anche De coloribus oculorum SimonIS 
Port, Florentiae 1550, p. 26: «Latini itaque caesios [oculos] dixerunt, 
cum claritatem coeli, id est aéris, habere videntur, non a ceruleo colore ut 
alii perperam senserunt» (Trattato de’ colori degli occhi dell’eccellentissimo 
filosofo M. Simone Porzio napoletano, tradotto in volgare per G. B. GELLI, 
Fiorenza 15S1, p. 57: «E così gli chiamavano [gli occhi] ancora cesii 
quando e’ pare che gli abbino il colore e la chiarezza del cielo, cioè de 
l’aria, e non da il color ceruleo, come hanno male inteso alcuni»). 3. Cfr. 
TELESIO, II: «Unde existimo sicut Caesar a caeso dicuntur a caedendo, 
ita caesium a caede nominatum esse. Ut qui caesius sit, caedem quodam 
modo oculis minari videatur, qualis praelio gaudens et caede dicitur fuisse 
Minerva. Ex quo illa ab antiquis vocata fuit, ut ego arbitror, caesia». 
Segue, sia in Telesio che in Dolce, un excursus sul colore degli occhi di 
Catilina, di Nerone e dei leoni, che abbiamo tralasciato. 4. Cfr. TELESIO, 
11: «Dicitur color hic graece ab omnibus glaucus, quod verbum longo iam 
usu latini poetae suum fecerunt. Latius tamen patet glaucus, nam praeter 
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MAR. Piacemi che tu, favellando de’ colori, dichi cose che non 
sono così intese da tutti. 

Cor. Orribile colore eziandio è quello che da’ Latini è detto 
atro, come esso fosse l’antrace, che è il carbone, morbo spaventevo- 
le e conosciuto: percioché egli è proprio del colore d’uno estinto 
carbone. Laonde molto bene, come ogni altra cosa, disse Terenzio: 
«Io ti renderò così arsa et atra, come è il carbone».? Oltre a ciò il 
sangue, che è partecipe del calore e del color del fuoco, quando 
per qualche ferita esce fuori e raffreddandosi e perdendo la ros- 
sezza quasi è mutato in carbone, è detto parimente atro. Dicesi 
anco la morte atra, percioché il morto corpo, essendo spento il 
calore che lo nudriva e li porgeva vita, diviene atro come il car- 
bone: la qual somiglianza a me pare nel vero molto vaga e gentile.? 

Mar. Certo così pare anco a me. 

Cor. Per questa cagione chiamarono eziandio gli antichi i giorni 
infelici atri. Percioché gl’infelici giorni essi notavano col carbone 
et i felici con pietricelle bianche. Onde disse Orazio: 


Se degni sono da notarsi a punto 
con pietricelle bianche o col carbone.4 


È differente l’atro dal color nero, percioché, sì come ogni colore 
atro è nero, così allo ’ncontro ogni nero non è atro. Percioché 
questo è orribile, tristo, noioso a vedere et acconcio a chi piange; 


oculos noctuinos, quos, ut avis ipsius Graecum nomen declarat, omnes 
glaucos esse confirmant, multa quoque dicuntur glauca, ut ulva palustris 
herba, ut salix, cuius cum frondes, tum multo magis cortex in ramis, 
praesertim anniculis, nitet hoc colore quem laudat Virgilius in equis eosque 
noto carmine glaucos appellat [Cir., 395], communi Italorum lingua baios 
nominatos ». ‘Tanto Telesio che il Dolce indugiano quindi a descrivere i 
cavalli bai e l’ulva. 1. Cfr. TELESIO, III: «Horribilis etiam color est ater, 
dictus omnino velut anthrax, id est carbo, nam proprie est carbonis 
extincti». 2. Cfr. TELESIO, III: «Qua re scite, ut omnia, Terentius [Adelph., 
849] ‘tam excoctam, inquit, reddam atque atram, quam est carbo” et inde 
a Virgilio cinis dictus est ater et favilla atra». 3. Cfr. TELESIO, III: «San- 
guis praeterea, caloris atque coloris ignei particeps, effusus ac frigefactus 
amisso rubore, tanquam in carbonem mutatus, ater ab omnibus vocatur. 
Dicitur et mors atra, quia cadaver, extincto calore illo vitali, quo corpus 
alitur, atrum relinquitur, ut est carbo; quae mihi perquam elegans vide- 
tur similitudo». 4. Cfr. TELESIO, HI: «Quid quod dies atri eadem de 
causa dicti fuerunt, qui enim luctum afferebant, carbonibus ut contra dies 
laeti scrupis signabantur gypseis, ex quo Horatius ait, creta an carbone 
notandi ». Cfr. ORAZIO, .Sat., Il, 3, 247: «Sani utcreta, an carbone notati», 
e MoraTO, qui p. 2167. 
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quello alle volte gentile e grato, come sono nelle donne e ne gli 
uomini per lo più gli occhi, i quali si dicono neri e non atri: né 
però cosa veruna risguardiamo con tanta vaghezza e diletto.” 

Mar. Non si possono lodare a bastanza gli occhi neri.? 

Cor. Il colore atro da gli antichi anco fu chiamato antracino, e 
furvo parimente. E quello che è men nero, livido e fosco. Il livido 
procede da gravezza di battiture e contiene in sé bruttezza; onde 
gl’invidiosi de gli altrui beni, come fossero afflitti da gravi battitu- 
re, e per questo pallidi divenendo, sono detti da’ Latini lividi. 
Il color fosco nell'uomo non dispiace, anzi per lo più si loda: che 
diremo noi il bruno. Il qual colore, quando è troppo fosco e tende 
al nero, è detto presso, come aviene della vesta, che stando lunga- 
mente pressa sotto il torchio, prende perciò troppo il colore. Que- 
sto stesso color fosco chiamarono gli antichi aquilo, dal color del- 
l’acqua.3 

MAR. Soviemmi ora un terzetto del Petrarca, nel quale pare 
che dimostri questo poeta di non lodare il color bruno, quando 
ei disse: 

Perseo era quivi: e volli saper come 
Andromeda gli piacque in Etiopia, 
giovane bruna i begli occhi e le chiome. 


Cor. Hai da sapere che ’1 Petrarca in questo luogo prende il 
bruno per il nero o per quello che troppo si accosta al nero: il 
qual colore in un capo umano, che dee esser bianco, non è lodato. 


1. Cfr. TeLESIO, 111: « Differt in hoc a colore nigro, quod ut omnis ater est 
niger, sic non omnis niger est ater. Horrendus est hic, tristis, visu iniu- 
cundus, lugentibus accommodatus; ille contra non nunquam lepidus ac 
venustus, ut humani oculi sunt complures, quos nemo atros diceret sed 
nigros, iisque tamen nihil maiori cum voluptate spectamus». 2. Inserzio- 
ne del Dolce su probabile suggestione del De coloribus oculorum SIMONIS 
PoRrTII cit., pp. 25 sg. (Trattato de’ colori degli occhi dello eccellentissimo 
filosofo M. Simone Porzio cit., pp. 55 sg.). 3. Cfr. TELESIO, I1I: « Voca- 
batur autem ater ab antiquis etiam anthracinus, idemque furvus. Quibus 
longe minus sunt nigri lividus et fuscus; alter ex gravi corporis ictu pro- 
veniens, deformitatem habet. Unde invidi aliorum bonis, velut verberibus 
laniati et iccirco exangues, lividi nuncupantur. Alter non insuavis et in 
homine persaepe laudatur. Qui tamen si modum excedit, ac maxime 
fuscus est et quasi nigrescit, pressus dicitur, ut quae aliquandiu sub 
praelo vestis pressa, nimium coloratur. Legimus etiam equi colorem 
pressum... Aquilum veteres hunc fuscum a colore aquae vocarunt, qui 
inter nigrum est et album, id quod Plato etiam docet». 4. Ennesima 
inserzione petrarchesca (Trionfo d’ Amore, 11, 142-4). 
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Oltre a ciò dannava insieme con la negrezza del corpo il Petrarca i 
capelli neri, lodando egli sempre i biondi" e volendo significare che 
Andromeda, essendo ella nata in Etiopia, era dal capo al piede tutta 
nera. 

MAR. Questa interpretazione non mi spiace. 

Cor. Dirò ora del bianco.” Questo è purissimo colore, laonde, 
trasportandosi per via di metafora all’animo, si prende per sin- 
cero. Questo colore non si vede in altra cosa più chiaro, che nella 
neve, la quale nondimeno Anassagora affermava esser nera. Pi- 
gliasi anco per pallido; onde si legge bianco timore presso ai La- 
tini, e imbianchì per paura. E le donne romane, quando accompa- 
gnavano i funerali, si vestivano di bianchi panni.3 È anco il color 
candido, ch'è più chiaro o almeno più lucido che ’1 bianco. Il 
Petrarca: 

Ella avea in dosso il dì candida gonna.4 


Così il Bembo del bianco: 


Vincea la neve il vestir puro e bianco.5 


Da candido vien candore, candidezza e canuto. Il quale, come che 
si trasferisca ad altre cose, è però proprio de i capelli e della barba.9 
È parimente un colore tra il bianco e ’l nero, che noi addimandia- 
mo bigio: il quale, come che si componga dell’uno e dell’altro, è 
però naturale, come si vede nelle pecore, la cui lana per lo più è 
di tal colore. Del quale per umiltà si vestono i frati di San Fran- 
cesco.” 


1. Sui capelli biondi cfr. DOLCE, qui I, p. 298. 2. Ancora da TELESIO, IV: 
«Est autem albus color purissimus, quocirca ad animum translatus pro 
sincero capitur. Is nullibi quam in nive clarior est, quam tamen atram 
esse Anaxagoras affirmabat». Sulla reve nera cfr. anche EQuICOLA, qui 
p. 2153 e la nota 8. 3. Cfr. TELESIO, Iv: «Sumitur [albus] pro pallido, 
unde timor albus legitur et metu exalbuit, quam ob rem Romanae mulieres 
quondam funera sequebantur in veste alba, tamquam mortui, quem effe- 
rebant, colorem referrent». 4. Cfr. Rime, cccxxIi, 65: «Et avea indosso 
sì candida gonna». 5. Asolani, II, canzone 1: «Perché ’l piacer a ragionar 
m’invoglia». 6. Cfr. Morato, qui p. 2168. 7. Cfr. TELESIO, Iv: «Eius- 
dem generis est canus, qui etsi ad alia transfertur, proprie tamen est capilli 
et barbae senilis... Est et color albi nigrique particeps, a Graecis inde 
leucophaeos, voce iam a nostris usurpata, vocatus. Genus est id coloris 
nativi, non enim inficitur, sed ovis ipsa sic natura quasi pingitur. Hunc 
sibi secta sacerdotum sumpsit sanctissima, qui nulla tunica linea penitus 
induti, pro cingulo reste se vinciunt nodosa ac ligneis tantum calciamentis 
usi, precario victum quaeritant». 
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Mar. E molti anco o per voto o per divozione il simile far so- 
gliono. È vero che ancora alcuni altri si vestono di questo colore 
per pompa o per bizzaria, e lo chiamano argentino. Ma onde avie- 
ne che, volendo significare un uomo cattivo, si dice volgarmente 
anima bigia o berrettina?* e parimente l’Ariosto chiamò i diavoli 
dell’Inferno spirti bigi?? 

Cor. Per questo, che dandosi il bianco alla santità, ricevesi alle 
volte il bigio per cosa macchiata e nera; ma non si toglie però che, 
a paragone de gli altri colori, questo non sia umile e come vile. 

MAR. Qual colore è quello, che da’ Latini è detto pullo? 

Cor. Puossi dire il fosco, et è proprio il color della terra.* Onde, 
perché ella si getta sopra i corpi de’ morti, volsero gli antichi che 
coloro i quali piangevano la morte di alcun loro propinquo o 
amico, si vestissero di panni pulli, cioè foschi et oscuri, simili alla 
terra. Puossi dire medesimamente che la schena del lepro sia 
pulla, cioè fosca. Onde questo animale, ammaestrato dalla natura, 
quando è cacciato dalla paura va cercando la terra che di fresco 
sia stata volta dall’aratro, e quivi standosi alle volte disteso per 
beneficio di questo colore che al suo è conforme, si sta nascosto 
ai cacciatori et a i cani, tutto che essi diligentemente lo vanno 
cercando. Questo colore non si fa con arte, ché così la natura lo 
produce; onde si chiama anco natio. E dicesi che oggidì i Co- 
sentini, fra i quali appariscono ancora molti segni di antichità 
(percioché, come si soleva fare anticamente, si conducono femine 
a pianger i morti, e vi si fa il convito né più né meno come essi 
facevano; e niuno è sepellito senza esser baciato da i suoi), chia- 
mano le veste, che ne i funerali porta l’uno e l’altro sesso, natie; 
quantunque fosse altro il colore cianeo che, come dicemo, porta- 


1. Cfr. diversamente MORATO, qui p. 2175, € OCCOLTI, qui pp. 2198, 2205. 
2. Per il derrettino come inganno cfr. Morato, qui pp. 2171 sg. 3. Non 
nell’Orlando Furioso; cfr. invece Pulci, Morgante, xxvItI, 65. 4. Riprende 
la traduzione da TELESIO, v. Sul pullo cfr. anche EQuICOLA, qui p. 2154, 
MORATO, qui p. 2167. 5. Cfr. TELESIO, v: «Qualis vero sit pullus, osten- 
dit terrae ipsius color, maior enim illius pars pulla est. Itaque quoniam ea 
mortuis iniicitur, voluerunt veteres, ut qui lugerent, pullis pannis terrae 
similibus essent amicti. Dorsum etiam leporinum proprie est pullum, 
quam ob rem naturae ipsius doctus magisterio terram recentem ab aratro 
metu pavidus quaerit ille, ibique nonnunquam stratus, nullaque re abditus, 
venatores canesque ipsos praetereuntes, ac sagaciter prope omnia per- 
quirentes, coloris tantum beneficio saepissime latet... Nulla arte aut 
impensa color hic paratur. Natura enim sic provenit, unde nativus quoque 
vocatus est», 7 
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vano le donne greche nelle morti de’ loro mariti. Il medesimo colo- 
re è detto spagnuolo, betico e modanese, percioché que’ luochi 
abondano di questa sorte di lana." 

MAR. E donde è detta questa voce pullo? 

Cor. Credo io che ella venga per diminuzione da puro; come 
da questa voce rara, che è una sorte di veste che usavano gli anti- 
chi, si fa ralla, da opera opella, che vuol dir picciola opera, e da 
terra tellus: in guisa che è detta lana pulla, perché ella sia pura, 
cioè naturale, non tinta di altro colore, ma contenta del suo.” 

MAR. Piacemi saper questo. Dimmi qual è il ferrugineo.? 

Cor. Il ferro, che per lunga muffa è rugginoso, agevolmente 
dimostra questo colore ferruggineo esser da lui nomato, percioché 
esso rappresenta il color del ferro. Così molte vesti sono dette fer- 
rugginee, che noi diremo rovane;* e per aventura questo colore è 
il perso, che si legge in questo verso del Petrarca: 


Verdi panni, sanguigni, oscuri o persi.5 


Il medesimo colore eziandio è da quelli che piangono o sono per 
qualche noioso accidente afflitti. Onde alle volte si riceve per 
funesto. E per questa cagione Virgilio chiamò i giacinti ferruginei, 
quasi lugubri e di afflizzione, avendo, come essi dicono i poeti, 
Apollo pianto lungamente la morte di Giacinto, che e’ fingono es- 
sere stato mutato in questo fiore, e scritto, come per epitafio, il suo 
dolore nelle sue foglie. E non perché il colore di questo fiore vera- 
mente sia ferrugineo, che non è; percioché esso è purpureo.® Per 


1. Cfr. TELESIO, Vv: «Iamque nos Cosentini, apud quos multa antiquitatis 
vestigia apparent (siquidem et praeficae, ut quondam, mortuos laudant et 
silicernium in usu est, ac nemo sine suorum osculo sepelitur), utriusque 
sexus vestimentum funebre nativum dicimus. Quamvis atrum sit illud et 
in mulieribus matrimonio iunctis cyaneum, quo Graece, ut dictum est, 
in funere utebantur. Idem quoque Hispanus vocatus est et Boeticus, etiam 
Mutinensis, in iis enim locis id genus lanae videtur». 2. Cfr. TELESIO, v: 
«Est autem pullus, nomen, ut reor, diminutivum a puro, velut a rara 
vestimenti genere sit ralla, ab opera opella, a terra etiam tellus, ut lana 
pulla sit pura, nullo alio colore infecta, sed suo tantum et ingenuo con- 
tenta». 3. Sul ferrugineo cfr. TELESIO, vi; EQUICOLA, qui p. 2156, MoRra- 
TO, qui p. 2169. 4. Cfr. TELESIO, vi: «Ferrum longo situ rubiginosum 
facile ostendit colorem ab ipso appellatum ferrugineum, agit enim is, id 
est refert colorem ferri. Quin et filamenta, quibus saepe conopaeum et 
multae praeterea vestes lineae . . . ferrugineae dicuntur». 5. Rime, XXIX, I. 
6. Cfr. TELESIO, VI: «Erat is quoque lugentium color. Itaque capitur non 
nunquam et ipse pro funesto, atque ea de causa hyacinthi dicti fuerunt a 
Virgilio ferruginei [Georg., 1, 467, cfr. EquICOLA, qui p. 2156] quasi lu- 
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questa ragione il cielo ancora alle volte è detto ferrugineo, cioè 
nubiloso e tristo. E nel medesimo Virgilio leggesi che nella morte 
di Cesare il sole coprì di ferrugine la sua nitida e bionda testa, 
come di colore atto al pianto et alle doglianze; volendo il poeta 
dimostrare che insino il sole si rammaricasse della uccisione di 
tanto uomo. Né per altra cagione parimente chiamò egli la navi- 
cella di Caronte ferruginea, con la quale quel non mai stanco vec- 
chio traggetta le anime all’Inferno.* 

Mar. Certo che ’1 toccar di queste favole mi diletta molto. 

Cor. Vegniamo a quello che i Latini chiamano rufo,? il quale 
non essere il medesimo che il rubro, da questo si può vedere: 
che dirittamente si dice da’ Latini sanguis ruber, ma non già rufus,* 
percioché ruber è quello che noi diciamo rosso o vermiglio, e 
rufus è colore non pienamente rosso, ma che tira al giallo et al 
bianco, come sono alcuni uomini o donne bianche, che hanno 
alcune tinte e macchiette per le carni e per il viso, che noi chiamia- 
mo lentigini, e come suole esser la barba et i capelli di alcuni . . .5 

Mar. Ragiona ora del color verde. 

Cor. Quale sia il color verde, ce ne dà l'esempio la molta copia 
delle erbe. La varietà delle quali è tanta, che essendo la loro virtù 
infinita, non è alcuna che verdeggi come l’altra, ma tutte in fra 
di loro sono diverse nel colore. Il che apparisce medesimamente 
in tutti gli altri colori. Onde se una cosa è men bianca o nera d’un’al- 
tra, non per questo perde ella il nome del bianco o del nero. Fra 
gli uccelli nobili di questo colore è il papagallo, onde da alcuni è 
detto verde augello; e fra le gemme lo smeraldo, di cui non è cosa 


gubres, quia puerum, ut est in fabulis, casu interfectum Apollo diu luxit 
atque in eius foliis velut epitaphium in suis doloris perpetuum monu- 
mentum inscripsit. Non quia vere floris color sit ferrugineus, est enim is, in 
quem mutatum ferunt adulescentulum, purpureus». 1. Cfr. TELESIO, 
VI: «Eodem modo coelum vocatur ferrugineum, hoc est nubilum et triste. 
Atque apud eundem Virgilium [Georg., 1, 467] sol caput suum nitidum 
in morte Caesaris texit ferrugine, quasi colorem se induit lugenti aptum 
ut tanti viri caedem sol ipse lamentari videretur». Cfr. EQuicOLA, qui 
p. 2156 e la nota 3. 2. TELESIO, vi: «Necalia ratione Charontis naviculam 
dixit ferrugineam, quam quoniam ea una, loco sandapilae, mortuos omnes 
vespillo indefessus transvectat». Cfr. EQUICOLA, qui p. 2156 e la nota 3. 
3. Cfr. EQUICOLA, qui pp. 2156 sg., TELESIO, VII; MORATO, qui pp. 2170 sg. 
4. Cfr. TeLESIO, vil: « Non eundem esse rufum atque rubrum ex hoc intel- 
ligi potest, quod recte dicitur sanguis ruber, rufus non recte». 5. Cfr. TE- 
LESIO, VII. Seguendo ancora TELESIO, VIII sgg., il Dolce parla poi del rubro, 
del rosaceo, del puniceo e del fulvo. 6. Sul verde cfr. EQquiCcOLA, qui 
p. 2157, MoraTO, qui p. 2159. 
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più lieta." E grandemente risplende questo verde nello scarabeo, 
di cui fa Aristotele menzione; il quale scarabeo, perché ha la schena 
macchiata di certi segni e lumi, che tirano all’argento di maniera 
che pare che sostenga a un certo modo il sembiante della luna, 
è da’ Consentini chiamato non senza convenevolezza cavallo di essa 
luna.? Fra i colori verdi è il prasino, celebrato dai versi di molti 
poeti. Ora da’ tintori è chiamato porro verde.? 

Mar. E ciò anco non poco m’è dilettato. 

Cor. Ora, per discorrer generalmente, quasi come epilogo in 
questa materia, dico che la varietà è propria de’ colori. Onde si 
tesse vesta di vari colori, la quale oggidi è detta divisa. Così 
dirassi cavallo vario quello che sia né tutto bianco, né tutto nero, 
ma di questi e d’altri colori distinto; così vario cielo, di cui alcune 
parti serene rilucono et alcune sono nubilose et oscure. Et anco i 
poeti per la conformità e vicinanza prenderanno un colore per 
un altro: come Virgilio disse gli occhi di Minerva flavi in iscambio 
di glauci, per dimostrar che ne gli occhi di questa vi fosse venustà 
e grazia; come il medesimo parimente discrisse la vesta del Te- 
bro (di cui disse altrove l’acqua esser flava) di color glauco, per- 
cioché fra questi due colori v’è somiglianza e quasi vicinanza.5 E 


1. Cfr. TeLESIO, x11: «Cuiusmodi sit color viridis, suppeditat exemplum 
herbarum multitudo. Quarum tanta est varietas, ut, cum earum vis sit 
infinita, nulla tamen aeque, atque ex iis aliqua prorsus vireat, sed omnes 
inter se discolores videantur. Id quod in reliquis omnibus coloribus apparet. 
Quare si minus est hic albus, aut niger quam ille, non iccirco nomen albi 
amittit aut nigri. Ex avibus autem insignis est hoc colore psittacus avis, inde 
a quibusdam viridis appellata, et qua nihil laetius est smaragdus». 2. Cfr. 
‘TELESIO, XII: «Maxime quoque lucet viriditas in genere quodam scarabei, 
cuius ipse meminit Aristoteles. Is, quoniam dorsum habet nota quadam 
aureola sic litum atque illustratum, ut lunae speciem exiguae sustinere 
videatur, non invenuste a nobis Cosentinis equus lunae nuncupatur». 
3. Cfr. ancora TELESIO, XII: «Egregius est inter colores qui virent, pra- 
sinus, multorum carminibus collaudatus. Nunc viride porrum ab infectori- 
bus vocatur». 4. Anche nell’epilogo il Dolce segue TELESIO, xII1: « Libet 
epilogum addere, varietatem proprie de coloribus dici: ex quo vestis varia 
discolor est, diversisque coloribus consuta. Divisam nunc omnes vocant». 
5. Cfr. TELESIO, xIII: «Equus varius non totus vel candidus, vel niger, 
sed his aliisve coloribus distinctus. Sic et coelum varium, cuius partes se- 
renae interlucent, partes nubilae tristantur. Atque alium saepe pro alio, si 
inter eos affinitas est, colorem usurpant poétae. Ut lumen Minervae fla- 
vum.dixit Virgilius pro glauco, quo venustatem quoque esse in oculis deae 
ostenderet, quem ad modum amictum Tyberis, cuius aquam alibi fiavam 
appellavit [Cat., xttr, 23), glaucum idem esse cecinit; est enim inter hos 
colores similitudo et quasi vicinitas». 
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come s'è detto, il bianco si riceve per pallido e ’1 ceruleo per colore 
che tira al verde e per quello che anco si accosta al nero, e vi- 
cendevolmente cedono l’uno all’altro. Ma di tutti sono i più con- 
trari et estremi, come s'è detto, il bianco e il nero, onde disse colui: 


Il gran contrario ch'è tra il bianco e'l nero... .3 


MAR. Questo a me è abastanza. Onde è tempo che tu entri a 
ragionar del significato de’ colori.? 

Cor. Io dirò, in questa materia, non meno quello che ho letto in 
alcuni, che quale è la opinion mia. Però, incominciando dal verde, 
alcuni vogliono che questo colore significhi che chi lo porta sia 
ridotto a nulla, come quello che abbia perduta ogni sua contentez- 
za. E dicono che gli antichi sacerdoti romani, offerendo le facelle 
sopra gli altari a gli dèi nella guisa che noi sopra i nostri adoperia- 
mo le candele, ponevano la parte secca di quelle in un legno verde, 
il quale serviva in vece di sostegno e di candeliere.* Et è da sapere 
che ’1 color verde degli arbori è quello che noi addimandiamo 
verde oscuro. Onde, quando aveniva che que’ lumi essendo del 
tutto consumati dal fuoco, in guisa che erano già pervenuti al calce 
del verde troncone, non rimaneva più cosa alcuna da essere abbru- 
ciata. I loro successori furono poco da i medesimi differenti; i 
quali in onor de gli dèi accendevano, come facciamo noi al vero 
Dio et a’ santi, cere, l’ultima parte delle quali dipingevano di color 
verde, il qual verde è quello che i dipintori adimandano verde 
rame.5 

MAR. E per quale cagione ciò facevano? 

Cor. Per due, mi credo io. L’una, perché si rappresentava il 
colore d’un ramo o d’una fronde verde; e l’altra, perché lo pone- 
vano in vece del verde troncone che sosteneva le faci che arde- 
vano. Vedesi ancora che il Petrarca intese il verde per questo 
medesimo mancamento ch'io dico, quando in quel bellissimo 
sonetto: 


1. Cfr. TELESIO, xHI: «Ut iam dictum est, albus pro pallido et coeruleus 
pro subviridi poétice ponitur, proque etiam subnigro, multique praeterea 
invicem cedunt». 2. Diversamente TELESIO, xIII: «Ex omnibus vero 
maxime contrarii sunt albus et niger; quare nihil aeque apparet atque in 
alba papyro atramentum». 3. Esaurite le indicazioni di Telesio, il Dolce 
affronta ora la simbologia cromatica sulle orme del MoRraTO, qui pp. 
2159sgg. 4. Cfr. MoraTO, qui pp. 2160 sg. e le note relative. 5. Cfr. Mo- 
RATO, qui p. 2160 e la nota 4. 
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Già fiammeggiava l’amorosa stella 
per l’oriente, e l’altra, che Giunone 
suol far gelosa, nel settentrione 
ruotava î raggi suoi lucente e bella 


disse: 


Quando mia speme già condotta al verde 


cioè, quando la mia speme venuta a nulla; ancora che alcuni que- 
sto luogo ispongano altrimenti. 

MAr. Per certo questa tua sposizione non mi spiace. 

Cor. Di qui è nato un proverbio fra volgari: che, quando vo- 
gliono dimostrar che alcuno sia in estrema miseria caduto, dicono 
lui esser giunto al verde, come io già volli accennare in questo 
terzetto fatto al costume bernesco: 


Amanti, la candela è giunta al verde: 
non c'è più cera; il lumicino manca, 
et ogni gioia mia consuma e perde.* 


Il medesimo si dinota con dire che alcuno sia giunto alle frutte, 
percioché questo è l’ultimo cibo che si pon nelle tavole. . . .3 


1. Cfr. Morato, qui p. 2160 e la nota 5. 2. Pur seguendo il Morato, il 
Dolce non rinuncia a qualche esercizio letterario in proprio. 3. Cfr. an- 
cora MoRATO, qui pp. 2160 sgg. 
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DELLA VIRTÙ DEL COLORIRE 


Non è dubbio che tutte le cose ben formate e condotte per di- 
segno e doppoi colorite secondo l’ordine loro, non rendano il me- 
desimo aspetto che rende la natura istessa in quel moto o gesto. 
Peroché sino a gli cani, vedendo altri cani dipinti, dietro gl’abbaia- 
no quasi chiamandogli e sfidandogli, credendo che siano vivi per 
la sola apparenza, non altrimenti che facciano vedendo sé stessi 
in uno specchio; come si narra aver fatto un cane che ne guastò 
uno ch’aveva dipinto Gaudenzio sopra una tavola di un Cristo 
che portava la croce, a Canobio.® E si legge gli ucelli esser volati 
ad altri ucelli perfettamente rappresentati; come fecero quelle per- 
nici, che volarono alla pernice dipinta da Parrasio sopra una co- 
lonna nell’isola di Rodi. Racontano gl’istorici che fu già dipinto 
un drago in Roma così naturale nel Triumvirato, che fece cessar 
gl’uccelli dal canto. E fu cosa più maravigliosa quella pittura nel 
teatro di Claudio il bello, ove si dice che gli volarono negl’occhi 
i corvi ingannati dall’apparenza delle tegole finte e volsero uscire 
per quelle finestre finte, con grandissima maraviglia e riso dei 
riguardanti. È istoria nota a ciascuno di Zeusi che dipinse certi 
grappi d’uva tanto naturali che nella piazza del teatro vi volarono 
gli uccelli per beccargli; e ch'egli medesimo restò poi ingannato 
del velo, che sopra que’ grappi d’uva avea dipinto Parrasio.3 Mi 
sovviene ancora di quella grandissima maraviglia del cavallo di- 
pinto per mano d’Apelle a confusione d’alcuni pittori che lo ga- 
reggiavano; il quale tantosto che i cavalli vivi ebbero visto, co- 
minciarono a nitrire, sbuffare e calpestrar co’ piedi in atto d’invi- 
tarlo a combattere. L’istesso Apelle dipinse quel mirabile Ales- 
sandro col folgore in mano, il qual mostrava tanto rilievo. 


Dal Trattato dell'arte della pittura, scoltura et architettura, Milano 1584, 
libro 111, capp. I-XIX, pp. 187-210; libro VI, capp. VI-X, pp. 299-301, 306-12. 
1. I soliti inganni pliniani, aggiornati su pittori moderni e locali; cfr. 
VARCHI, DOLCE, V. BORGHINI, qui I, pp. 529, 538, 811, 638. L’Andata al 
Calvario di Gaudenzio Ferrari è ancora nel Santuario della Pietà di Can- 
nobbio e mostra, in primo piano, un cane rivolto verso lo spettatore. 
2. Cfr. Pino, p. 112. 3. Cfr. VARCHI, DOLCE, qui I, pp. 529, 811. 4. Cfr. 
Pino, p. 111, DOLCE, qui I, p. 811, V. BORGHINI, qui I, p. 638. 5. Cfr. 
DOLCE, qui I, p. 809 e la nota 5. 
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In Roma a’ giorni nostri in Transtevero si vedono dipinti da 
Baltasar da Siena certi fanciulletti che paiono di stucco, talché 
hanno gabbato talvolta gl’istessi pittori." I quali essempi, con tutti 
gl’altri che si leggono della virtù del colorire, facilmente si possono 
ammetter per veri, poiché anco ai tempi moderni Andrea Mante- 
gna ingannò il suo maestro con una mosca dipinta sopra al ciglio 
d’un leone, et un certo altro pittore dipinse un papagallo così na- 
turale, che levò il canto a un papagallo vero. E sanno molti che 
Bramantino espresse in certo loco di Milano, nella Porta Vercel- 
lina, un famiglio così naturale che 1 cavalli non cessarono mai di 
lanciar gli calzi, finché non gli rimase più forma d’uomo. È ’1 
Barnazano eccellente in far paesi; rappresentò certi fragoli in un 
paese sopra il muro così naturali, che gli pavoni gli beccarono, 
credendoli naturali e veri. Et il medesimo in una tavola, dipinta 
da Cesare da Sesto, del battesimo di Cristo, nella quale fece i paesi, 
dipinse sopra le erbe alcuni ucelli tanto naturali, che essendo posta 
quella tavola fuori al sole, alcuni ucelli gli volarono intorno cre- 
dendogli vivi e veri; la quale si truova ora appresso il sig. Prospero 
Visconte cavalier milanese ornato di belle lettere.” 

Ma superfluo è quasi l’andar raccogliendo queste minime me- 
raviglie, essendo di gran lunga maggior maraviglia del colorire, 
poiché rappresenta la differenza tra ciascun animale, se è terrestre, 
aquatile o volatile, e distingue gl’uomini di ciascuna regione; et 
ancora nell’istesso uomo mostra le passioni dell’animo e quasi la 
voce istessa, mostrando le sue complessioni come se naturalmente 
fossero. E tra gli elementi mostra i lucignuoli, le fiamme, l’acque, 
i fonti, le nubi, i lampi, i tuoni e le pietre, et in ciascheduna si con- 
tengono quasi tutte le virtù del colorire, le quali tacerò in questo 


1. Cfr. diversamente VASARI, 1568, 11, p. 140 [Iv, p. 596]: «Lavorò [Peruzzi 
in Roma] in Banchi un’arme di Papa Leone, con tre fanciulli a fresco che di 
tenerissima carne e vivi parevano». 2. Continua la nobilitante gara tra 
prodigi antichi e moderni (quasi tutti settentrionali). Sul Bernazano e Cesare 
da Sesto cfr. VASARI, 1568, II, pp. 181 sg. [v, p. 101]: «Visse ne’ tempi 
medesimi il Bernazzano Milanese, eccellentissimo per far paesi, erbe, 
anirnali et altre cose terrestri, volatili et acquatici. E perché non diede molta 
opera alle figure, come quello che si conosceva imperfetto, fece compagnia 
con Cesare da Sesto, che le faceva molto bene e di bella maniera. Dicesi 
che il Bernazzano fece in un cortile a fresco certi paesi molto belli e tanto 
bene imitati, che essendovi dipinto un fragoleto pieno di fragole mature, 
acerbe e fiorite, alcuni pavoni ingannati dalla falsa apparenza di quelle, 
tanto spesso tornarono a beccarle che bucarono la calcina dell’intonaco ». 
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loco concludendo solamente questo: che tanta è la virtù del colo- 
rire, che non vi è cosa alcuna corporale da Dio creata, che per essa 
non si possa rappresentare come se vera fosse. E questo vanto che 
si può dare in questa parte alla pittura, io giudico che sia uno dei 
maggiori e più illustri che si possa dare ad arte alcuna. Oltre che 
tanto più questa s’inalza sopra le altre e risplende, quanto che per 
gl’occhi, principal senso, opera e rappresenta la bellezza e tutte le 
cose conforme a quanto creò giamai Dio.* 

Né solamente esprime nelle figure le cose come sono; ma mostra 
ancora alcuni moti interiori, quasi pingendo e ponendo sotto gl’oc- 
chi l’affezzione de gl’animi et i loro effetti. D’onde s’inferisce che 
quest'arte giova ancora alla religione, poiché per lei si vengono a 
rappresentare non solamente le imagini de’ santi et angioli, ma 
anco dell’istesso Cristo, e di più col mezzo della speculazione dà 
forma all’eterno creatore delle cose.* Perciò è degna d’essere ab- 
bracciata da tutti e riverita, sì come cosa data da Iddio a conserva- 
zione et accrescimento della religione e splendor de’ pittori; i quali 
col mezzo delle opere loro rappresentano e fanno vedere la forza 
data e concessa a quest’arte, la quale è tale e tanta che tutte l’altre 
arti da lei si regolano, e da lei si ritraggono gl’essempi di far tutte 
le cose con ordine, con modo e bellezza; il che senza lei far non si 
potrebbe, come si può comprendere dalle cose fatte ne’ tempi 
che questa mirabile arte era perduta. Onde tanto più debbiamo 
render grazie a Dio che per infinita bontà ce l’abbia restituita e 
fatto grazioso dono a molti pittori, che disopra abbiamo in diversi 
luoghi nominati, di perfetta cognizione et eccellenza in molte parti 
della pittura, sì che l’hanno fatta risplendere non meno che si 
abbino fatto gli antichi e condotta a tanta perfezzione, che senza 
dubbio poco più si può fare di quello che eglino han fatto in quelle 
facoltà che Dio ha concesso loro.* 


1. Sulle possibilità espressive della pittura si ricordino gli argomenti della 
disputa sul primato delle arti: cfr. VARCHI, PONTORMO, VASARI, SANGALLO, 
qui I, pp. 528 sgg., 506 sgg., 496, SII. 2. Sul rapporto pittura-religione 
cfr. Giro, PALEOTTI, qui I, pp. 308 sgg., 840 sgg., 906 seg. 3. Facile 
compromesso tra le argomentazioni della tradizione antica, della disputa 
sul primato e della riscossa controriformistica. 
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DELLA NECESSITÀ DEL COLORIRE 


Per essere tempo ormai di colorire il disegno, di cui si è trattato 
fin qui, e farlo in pittura più perfetta che si potrà, abbiamo in que- 
sto libro di trattare de’ colori e delle loro amicizie et inimicizie 
naturali, così per materia come per apparenza,' et ancora della loro 
convenienza, e come si mescolino insieme, e delle misture loro, e 
come siano necessarie in tutte le sorti di dipingere;* e finalmente 
per le carni che color si gli convenga. Ma in questo trattato non mi 
stenderò a dir minutamente di tutti i colori, ma solamente dei 
principali, perché si generarebbe confusione, oltra che sarebbe an- 
co cosa infinita. E dei colori principali toccherò gl’effetti loro e 
mescolanze più importanti, lasciando di dire, per non causar 
oscurezza, massime non essendo molto a proposito, in qual parte 
del mondo nascano tutti i colori naturali e di qual materia si fac- 
ciano gl’artificiali. E perché anco le quantità delle mescolanze non 
si possono intendere (oltra che di numero non vi si troverebbe il 
fine), farò menzione solamente di alcune principali, perché con 
l’essempio di quelle l’altre si reggono.? Non lascierò però d’avver- 
tire che questa parte di pittura è niente da sé senza l’aiuto dell’altri. 
Ma se tutte insieme s’uniranno insieme, faranno vedere cose ma- 
ravigliose e mostreranno tutta la forza e disegno e più perfettamen- 
te l'intenzione del valente pittore; non essendovi quella confusio- 
ne et abbagliamento di colori che per l’ordinario si vede nelle opere 
de’ goffi e poco intendenti pittori.* Ma per venire alla necessità del 
colorire (il che è mio principale scopo in questo capitolo), dico che 
senza esso la pittura non si può adempire né ricevere la sua perfez- 
zione; percioché egli è quello ch’esprime perfettamente e dà, come 
a dir, lo spirito a tutte le cose disegnate con la forza de gl’altri gene- 
ri, e tanto più esse acquisteranno di grazia e di perfezzione, quanto 
più eccellentemente e con maggior arte saranno colorite.5 Onde si 


1. Sull’amicizia per apparenza dei colori cfr. ALBERTI, p. 101, qui citato 
nella nota 3 di p. 2125. 2. L’apparenza e la materia si confondono, mentre 
prevale una preoccupazione di convenienza. 3. Preoccupazioni per il Lo- 
mazzo più quantistiche che terminologiche; cfr. invece EQUICOLA, qui p. 
2153. 4.Il colore dei goffi, cioè il colore-materia, sul quale cfr. Pino, 
qui I, p. 765, DOLCE, qui I, p. 815, VASARI, qui II, p. 2179, Lomazzo, 
qui I, p. 967, ARMENINI, qui I, pp. 995 sg. 5. Argomentazioni teori- 
che legate ancora alla disputa sul primato delle arti: cfr., ad esempio, LEO- 
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vederanno per opera e virtù dei colori con buon giudicio dispensati 
nelle pitture, per essempio, in quelle faccie disegnate dolenti nel 
modo detto quando si è ragionato dei moti, gl’occhi di color pal- 
lido, nei pazzi un color privo affatto di rosso, negl’iracondi il color 
infiammato, ne’ lagrimosi gl’occhi gonfi di lagrime e rossi, ne’ tristi 
et afflitti il color smorto e tendente al nero;' e così nell’erbe, fiori, 
piante, frutti, animali, sassi, panni, capelli e in tutto il resto dan- 
dogli il suo color particolare cavato dal naturale et ancora dall’ima- 
ginazione, secondo le cose dette e che si diranno intorno a ciò. 
Si faranno vedere tutte le cose del mondo come se naturalmente 
fossero; esprimendo fino a i raggi solari, le stelle, la notte, l’alba, 
i tuoni, le nubi, i folgori, le comete, la sera, l’aer sereno e le pioggie, 
i venti, le tempeste del mare con tutte l’altre cose che bisogna ri- 
durre alla perfezzione secondo il disegno già fatto dal pittore, con 
la intelligenza però di quanto si è detto e dirassi delle altre parti 
necessarie a quest'arte, d’onde si cava la cognizione di dare la chia- 
rezza e l’oscurezza dei colori.* 


CHE COSA SIA COLORE E LE SUE SPEZIE E D’ONDE 
SI CAGIONINO I COLORI 


Colore, come dice Aristotile, è la estremità della cosa giudicata 
o visibile in corpo terminato, overo è qualità visibile termina- 
ta nella estremità del corpo opaco, la quale innanzi che sia al- 
lumata, è visibile in potenza e per beneficio del lume si vede 
in atto. Percioché il colore è cagionato dalla luce nel corpo opaco, 
e spesso operando insieme le prime qualità. Sette sono le spezie, 
overo maniere dei colori.* Due sono estremi e come padri di tutti 
gl’altri, e cinque mezzani. Gl’estremi sono il nero et il bianco; et i 


NARDO, CASTIGLIONE, VARCHI, Vasari, DONI, Pino, V. BoRGHINI, DOLCE, 
qui I, pp. 482 sgg., 490 sg., 528 sgg., 539, 496 sgg., 570, 548 sg., 763 sgg., 
623, 813. 1. L’esemplificazione degli affetti riecheggia le caratteristiche 
dei temperamenti e in tal senso è affine alle classificazioni astrologiche 
dell’EQUICOLA, qui pp.2156 sg. 2. Si torna alla universalità della contraf- 
fazione pittorica; cfr., ad esempio, VASARI, VARCHI, DOLCE, qui I, pp. 496 
sg., 528, 814 sg. e le note relative. 3. Cfr. ARISTOTELE, De sensu et sensib., 
437a sgg., DOLCE, qui pp. 2113 sg. 4. Cfr. diversamente LEONARDO, 
qui pp. 2136, 2143, e BORGHINI, p. 230: «Dirò secondo il Cassaneo, et 
altri famosi autori, i colori principali essere sette, cioè il giallo, il bianco, 
il rosso, l’azurro, il nero, il verde e la porpora, e. tutti gli altri chiamerò 
mezani, come da quelli derivanti», 
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cinque mezzani sono il pallido, il rosso, il purpureo et il verde." 
Quanto all’origine e generazione dei colori, la frigidità è la ma- 
dre della bianchezza et a produrla vi concorre la moltitudine del 
lume. Il calore è padre del nero e nasce dalla poca quantità del 
lume e dalla molta caldezza. Il rosso si fa dalla mescolanza del 
bianco e del nero. Il violaceo over pallido fassi di molto bianco e 
di poco rosso. Il croceo, cioè giallo, si fa di molto rosso e poco 
bianco. Il purpureo di molto rosso e poco nero; e il verde di poco 
nero e molto rosso. E tanto doverà per aventura bastare per il fon- 
damento et origine de’ colori. Ora passerò a trattare della loro 
materia. 


QUALI SIANO LE MATERIE NELLE QUALI 
SI TROVANO I COLORI 


Tra i colori materiali che si usano generalmente a questi tempi 
se ne ha cognizione di molti, i quali tutti hanno i suoi particolari 
colori. E prima quelli che fanno il bianco sono il giesso,3 la biaca,* 
il bianco et il marmo trito. Evvi ancora un’altra cosa che a fresco 
fa restare i colori nel modo che si dipinge quando la calce è fresca, 
e questa è una delle rare invenzioni che sia nella pratica dell’arte, 
cioè il guscio delle uova tridato minutamente e con quello mesco- 
lare tutti i colori più e meno secondo che se gli appartengono; 


1. Sulla distinzione di colori semplici e misti cfr. ARISTOTELE, De color., 
791a sgg., e DOLCE, qui p. 2214, che già determina due i semplici e 
cinque i mezzani: violato, croceo (qui dimenticato dal Lomazzo, ma 
menzionato subito dopo), vermiglio, purpureo e verde. Sul numero sette 
cfr. ACKERMAN, p. 157 nota 150: «Neither in De Coloribus nor in De 
Sensu is there mention by Aristotle of seven colors when he explains his 
scale of colors... It is the service of his medieval interpreters to give these 
tendencies names, and to organize them into the cosmos in a set of seven. 
It is also not clear whether Aristotle meant black and white as well as the 
in-between shades to be known as primary colors. The medieval tradition 
refers to all, including black and white, as primary colors». 2. Cfr. 
ARISTOTELE, De color., 7922 sgg. ACKERMAN, p. 65, osserva: «We must re- 
member that the Book of Color in the rhetorical draft had presented color 
as the technique of mixing and applying paints. It had not dealt with stan- 
‘dard colors. Lomazzo may have brought this definition into the cosmolo- 
gical draft to prepare for a symbolism of color, presented in a set of 
chapters of the uses of color, which are presented roughly under the names 
of Aristotle’s division». 3. Sul gesso, ma come ingrediente preparatorio, 
cfr. CENNINI, pp. 76 sgg., VASARI, 1550, p. 93, e 1568, I, p. 57 (I, p. 194]. 
4. Sulla biacca cfr. LEONARDO, qui II, pp. 2150 e la nota 2, VASARI, qui I, p. 
2191, BORGHINI, p. 208. 5. Sul bianco cfr. CENNINI, pp. 35 sg., LEONARDO, 
qui pp. 2150 sg., VASARI, qui pp. 2184 sgg., 2195 sgg., BORGHINI, pp. 207 Sg. 
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et il bianco che non si può sfiorare, tridato minutamente è buono 
a colorire le carni perfettamente in fresco.' 

I colori che fanno il giallo sono: il gialolino di fornace di Fian- 
dra e di Alamagna” e l’oropimento oscuro e l’ocrea.3 Quelli che 
fanno il turchino sono gli azurri come l’oltramarino, l’ongaro e gli 
altri; et ancora gli smalti, come quello di Fiandra che è il migliore 
de gl’altri tutti. Quelli che fanno il verde sono i verdi azurri,5 il 
verderame,5 il verdetto, che si chiama santo ma tira al giallo,7 et 
ancora la terra verde, il verde di barildo.8 Il morello di ferro e 


1. Cfr. BORGHINI, p. 208: «Il terzo color bianco, che rade volte si adopera e 
solo serve a ritoccare alcune cose a fresco, si fa di guscia d’uova sottilmente 
macinate». 2. Sul giallolino cfr. LEONARDO, qui p. 2147, VASARI, qui p. 
2191 e la nota 4, BORGHINI, p. 209. 3. Sull’ocra cfr. LEONARDO, qui pp. 
2137, 2150 sg. e le note relative. L’oro è trattato dal Cennini e dal Vasari 
solo in merito alla doratura. Può darsi tuttavia che il Lomazzo voglia al- 
ludere all’orpimento, sul quale cfr. p. 2234 e la nota 5. 4. Per l’oltramarino 
cfr. CENNINI, pp. 37 sgg., 55: «Azzurro oltramarino si è un colore nobile, 
bello, perfettissimo oltre a tutti i colorij del quale non se ne potrebbe né 
dire né fare quello che non ne sia più. E per la sua eccellenza ne voglio 
parlare largo e dimostrarti appieno come si fa. ..», BORGHINI, pp. 214 sgg. 
Né Cennini, né Vasari, né Borghini nominano l’ongaro. Per gli smalti cfr. 
CENNINI, p. 148, BORGHINI, p. 217: «Molti altri azurri ancora si ritrovano, 
come azurro di smalto, il quale è fatto col vetro, e si adopera a fresco, a 
tempera et a olio». 5. Cfr. CENNINI, p. 33: «Verde è un colore el quale 
è mezzo naturale: e questo si fa artifizialmente, ché si fa d’azzurro della 
Magna; e questo si chiama verde azzurro. Non ti metto come si fa, ma 
compera del fatto. Questo colore è buono in secco, con tempera di ros- 
sume d’uovo, da fare arbori e verdure e da campeggiare; e chiareggialo 
con giallorino. Questo colore per sé medesimo è grossetto, e par come sab- 
bionino. Per amor dell’azzurro trialo poco poco, colla man leggiera; 
però che se troppo il macinassi, verrebbe in colore stinto e cenderaccio. 
Vuolsi triarlo con acqua chiara; e quando l’hai triato, mettilo nel vasello 
dell’acqua chiara sopra il detto colore e rimescola bene l’acqua col colore. 
Poi el lascia posare per ispazio di una ora, o due, o tre; e butta via l’acqua; 
e ’1 verde riman più bello. E lavalo per questa forma due o tre volte, e sarà 
più bello», BORGHINI, p. 213. 6. Cfr. CENNINI, p. 35: «Verde è un colore 
il quale si chiama verderame. Per sé medesimo è verde assai; ed è artificiato 
con archimia, cioè di rame e di aceto. Questo colore è buono in tavola, 
temperato con colla. Guarda di non avvicinarlo mai con biacca, perché in 
tutto sono inimici mortali. Trialo con aceto, che ritiene secondo suo’ 
natura. E se vuoi fare un verde in erba perfettissimo, è bello all’occhio, 
ma non dura, Ed è buono più in carta o bambagina o pecorina, temperato 
con rossume d’uovo», BORGHINI, p. 213. 7. Cfr. BORGHINI, p. 213: «Il 
verdetto poi è materia di miniera, che si trova fra i monti della Magna, buon 
colore per a olio e per a tempera». 8. Sul verdeterra cfr. CENNINI, p. 33: 
«Verde è un color naturale di terra, il quale si chiama verdeterra. Questo 
colore ha più propietà: prima, ch’egli è grassissimo colore e buono a la- 
vorare in visi, in vestiri, in casamenti, in fresco, in secco, in muro, in 
tavola e dove vuoi. Trialo a modo degli altri colori detti di sopra, con 
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quello di sale fanno il morello et oltre di ciò il vetriuolo cotto, il 
cilestro e l’endico oscuro. Quelli che fanno il rosso sono i due 
cinabri, cioè di minera et artificiale, e la terra rossa, detta maio- 
lica.* Il rosso sanguineo lo fanno le lacche tutte;? et il ranzato lo 
fa il minio* et ancora l’oropimento arso, il quale si dice color d’oro;5 
e questo è l’alchimia dei pittori veneziani.* L’ombra de le carni 
oscura è fatta dalla terra di campana, dalla terra d’ombra detta fal- 
zalo, dalla terra verde arsa dallo spalto, dalla mumia, e da altri 
simili.” 

Finalmente quelli che fanno il nero sono l’avorio arso, il gu- 
scio della mandola, il nero di balla, il fumo di ragia e finalmente 


acqua chiara: e quanto più il trii, tanto è migliore. E temperandolo, sì come 
ti mosterrò il bolo da mettere di oro, così medesimamente puoi mettere 
d’oro con questo verdeterra. E sappi che gli antichi non usavano di met- 
tere d’oro in tavola altro che con questo verde», VASARI, qui p. 2197, 
BORGHINI, p. 213. Sul verde di barildo Cennini, Vasari e Borghini tacciono. 
1. Sul morello cfr. CENNINI, pp. 55 sg.: «Se vuoi fare in fresco un vestire 
pagonazzo [cioè morello] simigliante alla lacca, togli amatisto, bianco san- 
giovanni e digrada i tuoi colori a modo detto; e va’gli sfumando e com- 
mettendoli bene insieme. Poi in secco, nelle estremità, toccherai con lacca 
pura e temperata». 2. Sul cinabro cfr. CENNINI, pp. 26 sg., citato nella 
nota 3 di p. 2148; vedi anche VASARI, 1568, 1, p. 34 [I, p. 152], BORGHINI, 
p. 212; sulla terra rossa cfr. BORGHINI, p. 209: «È un color rosso, detto 
rosso di terra, il quale è naturale e s’adopra a tempera, a fresco et a olio», 
3. Sulla lacca cfr. CENNINI, p. 28 sg., citato nella nota 2 di p. 2148. 4. Cfr. 
CENNINI, p. 27: «Rosso è un colore che si chiama minio, il quale è artifi- 
ciato per archimia. Questo colore è solo buono a lavorare in tavola, ché se 
l’adoperi in muro, come vede l’aria subito diventa nero e perde suo colo- 
re», BORGHINI, pp. 210 sg. 5. Cfr. CENNINI, p. 31: «Giallo è un colore 
che si chiama orpimento. Questo tal colore è artificiato e fatto d’archimia 
ed è propio tosco. Ed è di color più vago giallo; ed è simigliante all’oro, 
che color che sia. A lavorare in muro non è buono, né in fresco né con 
tempere, però che viene negro come vede l’aria. È buono molto a dipignere 
in palvesi e in lancie. Di questo colore mescolando con indaco baccadeo, 
fa color verde da erbe e da verdure. La sua tempera non vuol d’altro che 
di colla... El detto colore è da prima il più rigido colore da triarlo, che 
sia nell’arte nostra. E però quando il vuo’ triarlo, metti quella quantità che 
vuoi in su la tua prieta; e con quella che tieni in mano va’ a poco a poco 
lusingandolo a stringerlo dall’una pietra all’altra, mescolandovi un po’ di 
vetro di migliuòdlo, perché la polvere del vetro va ritraendo l’orpimento al 
greggio della pietra. Quando l’hai spolverato, mettivi su dell’acqua chiara, e 
trialo quanto puoi; ché se °l triassi dieci anni, sempre è più perfetto. 
Guardati da imbrattartene la bocca, che non ne riceva danno alla persona », 
BORGHINI, p. 209. 6. Così denominata, probabilmente, a riprova della 
sua qualità. 7. Sopra la tecnica dell’incarnato cfr. CENNINI, pp. 47 Sg., 
100 sgg., LEONARDO, qui p. 2148. Sulla terra di campana cfr. VASARI, qui, 
p. 2191 e la nota s, e BORGHINI, p. 207; sulla terra d’ombra cfr. VASARI, qui 
p. 2197, BORGHINI, p. 219. 
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il nero di scaglia detto terra nera.' Di tutti questi colori gli arti- 
ficiali sono solamente il cinabro, eccetto quello di minera,? li tre 
giallolini,3 gli smalti,* il minio,5 le lache,9 l’endico, la biaca, il ver- 


1. Sulle varie maniere di fare il nero cfr. CENNINI, pp. 24 sg.: «Nota che del 
negro son più maniere di colori. Negro egli è una pietra negra, tenera e 
?1 colore è grasso. Avvisandoti che ogni color magro è migliore che il grasso: 
salvo che in mettere d’oro, bolio o verdeterra, chie abbia a mettere d’oro 
in tavola, quanto più è grasso, tanto viene miglior oro. Lasciamo star questa 
parte. Poi è negro, il quale si fa di sermenti di viti; i quali sermenti si 
vogliono bruciarli; e quando sono bruciati, buttarvi su dell’acqua e spegner- 
li, e poi triarli a modo dell’altro nero. E questo è colore negro e magro; 
ed è de’ perfetti colori che adoperiamo, ed è il tutto. È un altro negro che si 
fa di guscia di mandorle, o di persichi arsi; e questo è perfetto nero e sottile. 
È un altro negro che si fa in questa forma. Togli una lucerna piena d’olio 
di semenza di lino, e empi la detta lucerna del detto olio, e impiglia la 
detta lucerna; poi la metti così impresa sotto una tegghia ben netta, e fa’ 
che la fiammetta della lucerna stia appresso al fondo della tegghia a due o 
tre dita, e ’1 fummo ch’esce della fiamma batterà sul fondo della tegghia: 
affumasi con corpo. Sta’ un poco; piglia la tegghia e con qualche cosa 
spazza questo colore, cioè questo fummo, in su la carta o in qualche vasel- 
lo; e non bisogna triarlo, né macinarlo, perocché egli è sottilissimo colore. 
Così per più volte riempi la lucerna del detto olio, e rimetti sotto la tegghia, 
e fanne per questo modo quante te ne bisogna». BORGHINI, pp. 206 sg., 
arriva ad enumerare nove tipi di nero: «Il primo si chiama nero di terra, 
color grosso e naturale, che a fresco, a tempera et a olio può servire; il se- 
condo è nero di terra di campana, cioè quella scorza della forma con cui si 
gittano le campane e l’artiglieria, e questo s’adopra a olio; il terzo si dice 
nero di spalto, e da’ medici è chiamato bitume giudaico. Questo è una 
grassezza del lago Sodomeo, che va notando sopra l’acqua e verso la ripa 
si congela e indura, e con questo si colorisce a olio; il quarto è nero di 
schiuma di ferro, che sì adopera a fresco, macinando la schiuma sottilissima 
e mescolandola con verde terra; il quinto nero, che è bonissimo a olio, si 
fa d’avorio abbruciato; il sesto, che è color sottile per a olio, si fa i noccioli 
di pesca, o vero i gusci delle mandorle abbruciando; il settimo è detto 
nero di fummo, percioché si fa di fummo da una lucerna piena d’olio di 
linseme derivante, la cui fiamma percuota in un testo che le sia sopra per 
riceverlo, e con questo si colorisce a olio; l'ottavo, che è color magro et a 
olio bonissimo, si farà faccendo carboni di sermenti di vite; et il nono, che 
s’adopra a olio, fia di carta arsa, et eziandio di carboni di quercia sì può 
far colore nero, che tiene del bigio. E tutti i sopra detti colori hanno qual 
più e qual meno del nero ...». 2. Alla distinzione aristotelica dei colori 
in semplici e composti si abbina quella tradizionale dei colori naturali e 
artificiali; cfr. CENNINI, p. 23: «Sappi che sono sette color naturali, cioè 
quattro propri di lor natura terrigna: siccome negro, rosso, giallo e verde; 
tre sono i colori naturali, ma voglionsi aiutare artifizialmente, come bianco, 
azzurro, oltremarino o della Magna e giallorino », BORGHINI, p. 206: «Molti 
sono i colori principali che a fresco, a tempera et a olio usano i pittori, de’ 
quali parte sono di terre naturali e parte fatti con artificio ...». Per il 
cinabro cfr. p. 2148 e la nota 3. 3. Cioè giallolino vero e proprio (cfr. 
LEONARDO, qui p. 2147 e la nota 2), orbimento (cfr. p..2234 e la nota 5) e 
l’arzica (cfr. CENNINI, p. 32). 4. Sugli smalti cfr. p. 2233 e la nota 4. 5. 
Cfr. p. 2234 e la nota 4. 6. Cfr. LeonaRDO, qui p. 2148 e la nota 2. 
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de santo, il verderame e quello di barilo.! Tutti gl’altri sono na- 
turali, eccetto certi colori d’ombra di nero, et altri che servono 
per acquerelle, come l’inchiostro et anco il tornasole, la pasta spin- 
zaurivo, il zaffrano,* il bigieto, il bolarminio con che si mette l’oro,? 
l’ocrea brugiata* e la caligine, che molto si usa per lavorare in secco 
sopra il muro et anco sopra le carte. Per acquerella e per disegnare 
in carta, per il nero v'è l’inchiostro, la pietra todesca, la terra nera 
et il carbone del salce o del roncagino;° per il rosso la pietra rossa 
detta apisso,° la quale era usitatissima da Leonardo Vinci;” e per il 
bianco il bianchetto over biaca.® Ora come si confacciano i sopra- 
detti colori a tutte le spezie di dipingere sottogiungerò nel seguente 
capitolo. 


QUALI COLORI A CIASCUNA SPEZIE DI DIPINGERE 
SI CONFACCIANO 


Perché alcuni colori non si possono adoperare senza la morte 
loro in tutte tre le spezie di dipingere, che sono il fresco sopra 
la calce fresca, il lavorar a oglio et il lavorar a tempera, gl’anderò 
distinguendo secondo che a ciascuna di queste tre maniere di di- 
pingere si convengono e si comportano.° E prima, quanto al la- 
vorar in fresco, dei bianchi si confanno il bianco secco et il mo- 
rello di sale;'° de’ gialli chiari, il giallolino di fornace e di Fiandra 
con l’ocrea detta ancora terra gialla;*! de’ turchini, gli smalti e gran 


1. Sull’indaco cfr. CENNINI, p. 34, e BORGHINI, p. 219; sulla diacca cfr. LEO- 
NARDO, Qui p. 2150 e la nota 2; sul verde santo o verdetto cfr. LOMAzzo, qui p. 
2233 e la nota 7; sul verderame o verde di barilo cfr. pp. 2233 sg. e la nota 8. 
2. Sullo zafferano cfr. LEONARDO, qui p.2151 ela notas. 3. Cioè il bolo ar- 
meno, cfr. CENNINI, p.84. 4. Sull’ocra cfr. LEONARDO, qui p. 2137 e la no- 
ta 2, pp. 2150 sg., LoMazzo, qui p. 2233. 5. Sull’acquarello cfr. CENNINI, 
pp. 10, 20 sg., CELLINI, qui p. 1929, BORGHINI, qui p. 1986. Sul carbone cfr. 
CENNINI, pp. 21 sg., € VASARI, qui pp. 1921 sg., BORGHINI, qui pp. 1987 sg. 
6. Sul /apis amatito cfr. CENNINI, p. 27, VASARI, qui p. 1922. 7. Citazione 
esclusiva, che conferma le preoccupazioni locali del Lomazzo. 8. Sul 
bianco per il disegno cfr. CENNINI, p. 36, VASARI, qui pp. 1922 sg., BORGHI- 
NI, qui p. 1985 e le note relative. 9. Lomazzo propone ora una classifi- 
cazione dei colori secondo l’uso delle tecniche fondamentali, tenendo na- 
turalmente conto delle osservazioni tradizionali. 10. Per il bianco sangio- 
vanni vedi CENNINI, pp. 35 sg., BORGHINI, pp. 207 sg., e cfr. p. 2232 e la 
nota 5. Per il morello di sale cfr. p. 2234. 11. Perilgiallolino cfr. LEONARDO, 
qui p. 2147 e la nota 2, Lomazzo, qui p. 2235 e la nota 3; per l’ocra cfr. LEO- 
NARDO, nella nota 4, LOMAZZO, qui p. 2233, BORGHINI, pp. 208 sg.: «È un 
giallo di terra naturale, che si chiama ocria, il quale a fresco, a olio et a 
tempera si può adoperare». 
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parte de gl’azurri, massime oltramarini;* e di verde, il verde azur- 
ro e la terra verde;” e di morello, quello di ferro;? di rosso la maioli- 
ca* e per ombra di carni, falzalo e terra di campana; e per nero 
quello di balla e di scaglia.’ 

Ad oglio si confano, per bianco, la biacca;” per giallo, tutti i 
gialdolini e l’oropimento col vetro pisto,* per turchino tutti gl’azur- 
ri et alcuna sorte di smalti;* per verde, il verde rame, il verde 
santo;"° per morello, quel di ferro, di cilestro e l’endico;*! per rosso 
quanti ce ne sono; de’ sanguinei, tutte le lacche ;'* de’ ranzati il mi- 
nio'3 e l’oropimento arso, di color d’ombra tutti i narrati d’essa; di 
nero, tutte le sorti.'* Ma per lavorare a tempera, che si dice ancora 
a secco et a guazzo, sono buoni tutti i colori.'5 Non tacerò anco d’un 
altro certo modo di colorare che si dice a pastello, il quale si fa 
con punte composte particolarmente in polvere di colori che di 
tutti si possono comporre.'9 Il che si fa in carta e fu molto usato da 
Leonardo Vinci, il qual fece le teste di Cristo e degl’Apostoli, a 
questo modo eccellenti e miracolose in carta.!? Ma quanto è difficile 
il colorire in questo nuovo modo, tanto è egli facile a guastarsi. Ma 
del porre in opera con diligenza et arte i colori per ciascuna sorte di 
lavorare Bernardino da Campo cremonese ne ha fatto un copioso 
e diligente trattato e lo ha saputo anco mettere in pratica nelle 
opere sue fatte con cura grandissima."* 


1. Per gli smalti e per l'oltramarino cfr. p. 2233 e la nota 4. 2. Per il verde 
azzurro cfr. p. 2233 e la nota 5; per la terraverde cfr. p. 2233 e la nota 8. 
3. Cfr. p. 2234 e la nota 1. 4. Cioè la terra rossa; cfr. p. 2234 e la nota 2. 
s. Sul falzalo o terra d’ombra e la terra di campana cfr. p. 2234 e la nota 7. 
6. Cfr. p. 2235 ela nota 1. 7. Sulla diacca cfr. LEONARDO, qui pp. 2150 sg. 
e la nota 2, VASARI, LOMAZZO, qui pp. 2191, 2232. 8. Sull’orpimento cfr. 
p. 2234 e la nota s. 9. Cfr. la nota 1. 10. Sul verderame cfr. pp. 2233, 
2236 e le note relative, sul verde santo o verdetto cfr. p. 2233 e la nota 7. 
11. Per il morello cfr. p. 2234 e la nota 1, per l’indaco cfr. p. 2236 e la no- 
ta 1. 12. Cfr. LeonarDO, qui p. 2148 e la nota 2, Lomazzo, qui p. 2234. 
13. Cfr. p. 2234 e la nota 4. 14. Sulle varie sorti del nero cfr. p. 2235 e 
la nota 1. 15. Cfr. VASARI, qui pp. 2185 sgg. e le note relative. 16. La 
voce pastelli non compare né in Cennini, né in Borghini, mentre in VA- 
SARI, 1550, p. 56, e 1568, I, p. 34 [I, p. 153] si riferisce alla cera per fare 
modelli. Cfr. invece CELLINI, qui p. 1929, ALLORI, Qui pp. 1946 sg. e la 
nota 2. 17. Probabile allusione agli studi per il Cenacolo milanese, che 
risultano tuttavia eseguiti per lo più a penna o a matita rossa e nera. 
18. Cfr. I, pp. 931 sgg. Una ennesima gloria settentrionale da rivalutare! 
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DELLE AMICIZIE ET INIMICIZIE DE’ COLORI NATURALI 


Hanno ancora i colori fra sé le loro amicizie et inimicizie natu- 
rali. Per il che veggiamo che se si piglia una sorte di colore e 
si mischia con un’altra, moiono tutte due insieme sì che non si 
vede segno dell’uno né dell’altro. E che ciò sia vero, troviamo 
per esperienza che il giesso è amico di tutti i colori, eccetto che del 
verderame; la biaca similmente di tutti, ma è nimica del bianco 
secco, Il bianco secco è solamente amico del marmo e dei gialli, 
eccetto di quello di Alemagna.* L’oropimento e ’l vetriuolo cot- 
to è amico de gl’azurri, smalti, verdi azurri, terra verde, morello 
di ferro, maiolica, falzalo, terra di campana, carbone, nero di 
scaglia; ma del grasso e de gl’altri è nemico.5 L’oropimento è ne- 
mico di tutti i colori, salvo che del giesso, ocrea, azurri, smalti, ver- 
di azurri, terra verde, morel di ferro, endico, maiolica e lacca. 
L’ocrea è amica di tutti, il gialolino di Lamagna medesimamente 
di tutti, fuorché del bianco secco. L’oropimento et il cotto sono 
amici de gl’azurri e gli smalti sono amici di tutti. Il verde azurro 
è amico di tutti, eccetto che del verde rame, il verde rame amico 
di tutti salvo che de l’oropimento, giesso, bianco secco, marmo 
pesto, verde di barillo, cinabro e minio. Il verdetto si conface con 
tutti, eccetto che con l’oropimento. La terra verde si compatisce 
con tutti, e parimenti il morello. L’endico è nemico del bianco 
secco et amico di tutti gl’altri, il cinabro artificiale è nemico de la 
calce del verde rame e dell’oropimento. La maiolica et il minio 
sono amici di tutti, fuor che ’1 minio del verderame, del bianco sec- 
co, dell’oropimento e del verdetto. Le terre d’ombra sono ami- 
che di tutti, e parimenti tutti i neri, eccetto l’avolio arso et il fu- 
mo di ragia, che si confanno con i colori ad oglio.) Si ritruovano 
anco altre amicizie e discordie fra i colori, ma per esser di poca 
importanza e quasi nulla, le lasciaremo. 


1. Nel'senso della natura della loro materia (cfr. p. 2230). 2. Sulla scarsa 
amicizia del verderame per l’affresco e la biacca cfr. p. 2233 e la nota 6. 
3. La bdiacca cioè non è adatta all’affresco; cfr. LEONARDO, qui p. 2150 e la 
nota 2, e BORGHINI, p. 208: «questo colore è solamente buono in tavola a 
olio». 4. Cfr. p. 2232 e la nota gs. 5. Cfr. pp. 2232 sgg. e le note re- 
lative. 6. Cfr. ancora pp. 2232 sgg. e le note relative. 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 2239 


QUALI COLORI E MESCHIE FACCINO L’UN COLORE 
CON L’ALTRO 


Intorno alla mistura de’ colori non mi stenderò a parlarne di- 
stintamente per rispetto di tutte le spezie di lavorare, ma sola- 
mente ragionerò di quelle che si appartengono al lavorar ad oglio. 
Dal che si potrà poi cavarne regola per ogn’altra spezie di lavorare, 
componendo sempre i colori del medesimo colore conforme alla 
spezie del lavorare; come in fresco in vece di biaca ad oglio il 
bianco secco.! Né manco starò a trattare la quantità ch’abbia 
d’intervenire de l’uno e dell’altro colore che si meschia; perché non 
è altro che confusione, potendosi conoscere per la similitudine delle 
mischie, che si pigliano di qualunque cosa, nel mischiarle insieme. 
La qual apparenza subito insegna la pratica e la quantità che si 
gli deve porre de l'uno e de l’altro. Però basterà che ricordi so- 
lamente quali siano quelli che si adoprino a far qualonque colore 
a similitudine di qual si voglia cosa naturale. E per cominciare, si 
truova che la biaca mischiata con l’ocrea fa color sbiadato, il 
quale è simile alla paglia, et aiutato dal giallolino, fa la luce del 
color biondo e simile al busso; e mischiata con gl’azurri fa co- 
lor celeste; e parimenti con gli smalti, benché non siano in tutto 
così simili; e mischiata con verde rame fa tutti i colori di foglie 
d’erbe, come di salici, olive e simili, smorte; e più soavi e varie, 
ponendovi un poco di verdetto.* L’istessa biaca mischiata con ver- 
detto fa color giallo, quasi simile al giallolino; et in fresco fa bel- 
lissimo effetto, mischiato col bianco secco: il che fu invenzione 
di Perino del Vaga.3 Oltre di ciò essa biaca col morel di ferro 
fa il colore come dell’agata; e con l’indico fa color cilestro et an- 
cora colore come di safiri, iacinti e color turchino, benché non 
molto vivo; col cinabrio fa color di fragole mal mature; con co- 
lor incarnato, come di alcune rose; col falzalo et altre terre di om- 
bra dette color di terra, fa color di scorze d’arbori, tronchi, legni, 
sassi, capelli e simili; e col nero fa il color bigio e di fumo nel secon- 
do grado. 

I giallolini mischiati con azurri e smalti fanno certi colori verdi, 


1. Cfr. p. 2238 e la nota 3. 2. Ma cfr. p. 2233 e la nota 7. 3. Probabil- 
mente nei chiaroscuri romani; cfr. VASARI, 1550, pp. 912 sgg., e 1568, II, 


pp. 352 sgg. [v, pp. 594 sg.]. 
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i quali si usano molto nei lontani de i paesi et anco ne’ panni; 
con l’indico fanno ancora color verde, ma non così vivo come con li 
azurri; ben resta più vivo verde se con indico è mischiato l’oro- 
pimento. Gl’istessi giallolini mischiati col cinabro fanno color di 
fiamma e di splendore; gl’azurri e smalti mischiati col verdetto 
fanno verde oscuro, con la lacca fanno pavonazzo, over morello 
oscuro, col falzalo si perdono, e coi neri s'oscurano e smarriscono. 
Il verderame col verdetto fa color verde più vivo e che tende 
al giallo; con l’indico fa color perso e col falzalo si perde; col nero 
s’oscura. L’indico mischiato con la lacca fa pavonazzo oscuro, 
col nero e con la lacca fa color di ferro, d’argento, di specchi, di 
cristalli, di stagno e di simili, massime se è mescolato col nero di 
balla: e questo effetto de l’indico fanno ancora gl’azurri. Il cina- 
bro e lacca fanno uno color di fragole mature, di rose, di labra co- 
lorite, di rubini, di sangue e di scarlato; e questi medesimi meschia- 
ti col bianco fanno il color delle guancie colorite d’una bella carne 
et anco di rose chiare. Il cinabro ancora col nero fa color d’ocrea 
arsa. La lacca e ’1 minio fanno quasi color di cinabro et acuiscono 
il falzalo nelle ombre delle carni, e mischiate con l’azurro e biaca 
fanno il color di rosa secca, cioè di porpora. Gl’azurri overo smalti 
et ancora l’indico mischiato con la lacca et il nero fanno i colori del 
veluto nero; ma mescolati col chiaro fanno il rilievo del veluto 
beretino, e così possono far i rasi. L’ocrea con lacca, cinabro e 
nero fanno il taneto, ma con un poco di bianco si alluma; e metten- 
do in loco del nero il falsalo, et in loco del cinabro [e] del nero l’ocrea 
brugiata, parimenti si alluma, ma senza il falsalo così riesce più 
vivo e cremesino.” Il gialdolino et il cinabro fanno color di naran- 
zo, sì come fa il minio.3 L’ocrea, maiolica e nero fanno color di 
falzalo; e tutte queste composizioni si allumano e tirano a diverse 
sembianze mentre si meschiano or più or meno con la biaca; 
d’onde veggiamo che in diverse mischie che si fanno nei paesi 
lontani, come nei monti et arbori, la biaca si mischia col verdetto 
mischiato con gl’azurri. La lacca mischiata con gl’azurri fa color 
di viole e perfetti amori, et ancora fa il morello oscuro e nelle mi- 
nute falde, massime nei rasi: il che lo fa anco con la lacca mischiata 


1. Le notazioni si fanno più pregnanti quando si riferiscono, come in 
questo caso, all’effetto di una materia determinata. 2. Cfr. BORGHINI, 
p. 239: «Oggi si fa bellissimo questo colore [la porpora] col chermisì». 
3. Cfr. p. 2234 e la nota 4. 
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con l’indico, verderame; e mischiata col verdetto rappresenta le 
verdi pianure e gli smeraldi coi drappi di simili colori; e mischiata 
coi colori oscuri alluma e fa risplendere i diamanti, specchi, armi e 
simili; similmente alluma tutti i corpi di che color si voglia, secon- 
do il grado loro: chiaro, mischiato col nero, falsalo. Lacca et endico 
fa il beretino chiaro, col falsalo e nero fa il sariccio; con l’ocrea e 
maiolica fa le cime dei monti o sassi arsi dal sole; col gialdolino e 
cinabro fa luce della fiamma, sì come il gialdolino alluma il fuoco 
misturato secondo la materia di diversi colori. E queste sono le 
principali misture dei colori, dalla considerazione delle quali tutte 
l’altre nascono. E però si doveranno farsi famigliari et aver innanzi 
gl’occhi nelle altre spezie di lavorare. 


DELLA CONVENIENZA CH’ÀNNO FRA LORO I COLORI 
CHIARI ET OSCURI 


È necessaria cosa al pittore l’intendere et avere perfetta cogni- 
zione della convenienza che hanno tutti i colori tra loro in farsi 
lume et ombra l’uno all’altro, accioché, se farà un panno di qualun- 
que colore si voglia, tutti i colori e chiari e scuri abbiano una sola 
armonia e concordanza, senza che si vedano nel panno giallo 
ombre rosse o ne li bianchi ombre morelle o rosse, o d’altri colori, i 
quali non gli corrispondano in parte alcuna.! Si è adunque osserva- 
to con ragioni che il bianco non ha concordanza con altro colore 
che col nero; né da altro può essere ombrato che da quello, per 
essere tutti due estremi de i colori.* Il giallolino non può essere 
ombrato più convenientemente che dall’ocrea, e così l’oropimento. 
Ma quello di Alamagna, sì come più smarrito ch'egli è, va ombrato 
di ocrea più smarrita. Gli azurri e lo smalto ombrano quel color 
ceruleo e celeste causato da loro e dal bianco insieme. Il verde- 
rame anch’egli ombra quella mischia fatta di sé e del bianco. Il 
verdetto, il morello di ferro e quello di sale e lo indico ancora om- 
brano parimenti le sue mischie: e così il cinabro e la maiolica. La 
lacca ombra il minio mischiata con maiolica, et ombra anco la sua 
mischia col bianco. La maiolica ombra l’oropimento arso, e gl’altri 
colori e meschie dette nel capitolo precedente si ombrano coi colori 


1. Cfr. LEONARDO, qui p. 2125 e le note relative. Il Lomazzo affronta il 
problema generale delle ombre con elementari indicazioni di accordi di 
materie cromatiche. 2. Cfr. p. 2232 e la nota 1. 
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da quali sono causati. Ma nel secondo grado l’ocrea vera, che ombra 
il giallo chiaro, può essere ancora ombrata da l’ocrea arsa e dalla 
lacca brutta. L’ocrea arsa e smarrita è ombrata dal falsalo mescolato 
con ocrea arsa overo maiolica o lacca. Gl’azurri e smalti si ombrano 
da l’indico et ancora dal nero e lacca insieme. Il verderame dal 
nero et anco dall’indico. Il verdetto dal falsalo, il morello di ferro 
e di sale dal nero; il cinabro dalla lacca et ancora dell’ocrea abru- 
giata, overo da esso mischiato con nero. Nel terzo grado, il nero e 
la lacca ombrano il giallo vero; perché lo smarrito è ombrato dal 
nero e così il falzalo e l’ocrea brugiata sono ombrati dall’istesso 
nero. La lacca ombra tutte le mischie da lei composte col bianco 
et ancora col cinabro. Finalmente il falzalo ombra tutti i colori più 
chiari che lui, avendo però sempre riguardo allo smarimento o 
vivezza sua, come generalmente sempre in tutti gl’altri colori 
s'ha d’aver riguardo alla qualità del color chiaro, che alluma in 
quella guisa gli ombra, il quale dovendo aver corrispondenza col 
bianco, è di necessità che si confaccia coi mezzi e con le debite 
mischie fra loro concordanti di grado in grado.! 


DE I COLORI TRASPARENTI E COME SI ADOPRANO 


Perché ci sono alcuni colori trasparenti, come è la lacca, il ver- 
derame et il verdetto, che sono colori più privi di corpo che si 
possano adoperare, quivi si richiede che del modo d’adoperargli 
si ragioni. Ora lavorando ad oglio usansi questi colori per rappre- 
sentar, come se veri fossero, tutti i corpi trasparenti chiari, come 
sono i carbonchi,” i rubini e simili; a’ quali, doppo’ che sono di 
meschie finte abbozzate, sì che paiono corpi senza il lucido della 
trasparenza e sua vivacità, si dà sopra la lacca pura, netta e bella, 
che viene a rappresentare in loro naturalissimamente i lumi e le 
oscurità ancora senza occupargli in parte alcuna, sì che da un vetro 


1. Cfr. pp. 2239 sgg. 2. Descritti da AcosTtINO DEL Riccio, ff. 54 sg., 
fra le gemme ardenti e distinti in rubini, balasci, spinelle e granati. Vedi 
anche BaLDINUCCI, Vocabolario, s. v.: «Gemma così chiamata per la si- 
miglianza che tiene col fuoco ... Sono di diverse spezie e qualità, tutti 
però tirano al colore di viola, quali più quali meno risplendenti...La 
differenza che è fra ’l rubino e ’1 carbonchio da altro non dipende che 
dall’eccellenza e perfezione di questa pietra, la quale quando arriva agli 
ultimi carati, si dice carbonchio. È sua qualità particolare il risplendere 
maravigliosamente >. 
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di fuoco lucido paiono coperte come sono i veri e naturali! E 
questo nel lavorar a fresco non si può fare, benché si dia il lume 
o ombra della trasparenza per forza di disegno. Con la medesima 
via ancora il verderame et il verdetto avvivano e rappresentano la 
temperanza de gli smeraldi e simili materie trasparenti. I medesimi 
colori si usano ancora per dar il lustro e la vivacità al raso et al- 
l’ormesino alterati de i loro colori naturali sopra le abbozzature. 
La quale usanza è passata tanto inanzi che, senza risguardo alcuno 
dei precetti de l’arte, attendendo solamente alla vaghezza, si usa 
non solamente nei drappi nominati di sopra, ma ancora nei panni 
di falde contrarie, che non richiedono quella trasparenza o vivacità 
di seta. E non si può oggimai rappresentar panno alcuno di pura 
meschia, simile alla lana o tela, che non si voglia avelare di colori 
trasparenti per dargli il lucido. Onde si può dire che l’arte della 
pittura quanto al colorare sia corotta, massime perché questa va- 
ghezza nelle figure è stimata tanto che non si può vedere pittura, 
per buona che sia, che senza quella piaccia.* E però è grandemente 
osservata da molti, sì come padri della vaghezza dei colori, de’ quali 
i più famosi et eccellenti ho nominato nel fine del primo libro,* non 
senza onore in questo dei Fiamenghi, de i quali ho veduto certi 
quadri ad oglio fatti di nuovo in casa del nobile antiquario Giulio 
Calistano, in cui si vede quanto fuggano queste vaghezze di traspa- 
renze; non vedendosi in tutte quelle figure altro che pure mischie 
che rappresentano il vero. Et in vero che sono mirabili a vedere, 
e non mertano poca lode que’ pittori che gli hanno fatti: Gill 
Mostard, Pier Brugli, Giacomo Grimaldo, Francesco Flor e Mar- 
tin Henscherch.5 Ma lasciando questo, doverebbesi pur pigliar es- 
sempio dal naturale e vedere se in quello sono queste varietà e 
superstizioni d’affettata vaghezza, la quale si vede in molte opere 
eccellenti di coloro che l’hanno con ogni studio seguita, talvolta 
anco tralasciata per non confondere con quella il disegno, come si 


1. Si ricordino i ben diversi esperimenti del vetro proposti da LEONARDO, 
qui p. 2126 e la nota 1. 2. Il Lomazzo cerca di arginare le preziose traspa- 
renze della pittura contemporanea richiamandosi, forse anche per scrupolo 
controriformistico, ai panni più semplici dei pittori della prima metà del 
Cinquecento. 3. Cfr. Lomazzo, Trattato, p. 101. 4. Di fronte alle va- 
ghezze delle trasparenze contemporanee (si può pensare anche a Federico 
Barocci?) la cromia cinquecentesca fiamminga appare molto più consi- 
stente. Ss. Tutti artisti operosi nel Cinquecento: dall’arcaico Pieter Brue- 
gel, a Jean Metsys o Massys (1509-1575) affine alla Scuola di Fontaine- 
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vede chiaro nel colorire dei sopradetti pittori, veri padri della pit- 
tura, che sono stati nemicissimi di questa corrottella dell’arte; vera- 
mente corrottela, percioché, oltre che non si mostra la forza dell’ar- 
te, si commette anco grandissimo errore in usarla molte volte anco 
contro ogni decoro: poiché non solamente ne’ Santi, ma nell’istesso 
Cristo e Regina de’ cieli è stata usata, rappresentando in loro lumi 
e lascivie d’abiti e vesti, che da loro non furono usate mai. 

Ma per tornar a proposito, sono ancora altri colori trasparenti, 
1 quali si adoprano sopra le abbozzature a dar il lustro a quelle cose 
che lo ricercano: per il che si adopera l’aspalto, per dar il lucido a 
i capelli biondi e castanei;* e parimenti il falzalo finissimo mischia- 
to con la lacca.* Le quali cose tutte soleva usar molto Leonardo, 
Raffaello, Cesare da Sesto, Andrea del Sarto et altri assai, che fu- 
rono delicati e di dolce e soave maniera; sì come ancora fu Antonio 
da Coreggio, Tiziano, Gaudenzio e il Boccacino, il quale veramente 
fu grandissimo coloritore et acuto nel disegno, sì come si vede nelle 
opere sue, fatte in Cremona sua patria et in altri luochi massime nel 
veluto, brocato e damasco, confundendogli di diversi colori a loro 
piacere.* 


DELL’ORDINE CHE SI TIENE IN FARE I CANGIANTI 


Per essere andato tanto avanti l’uso della vaghezza, non solo di 
puri coloriti, ma ancor dietro alla fila essendosigli aggiunti i can- 
gianti, cioè cangia colori, sì come quelli che vengono da la lucidezza 
delle pietre, non voglio lasciare di ragionar anco di questi; non 
già perciò che consenta ad alcuni che gli usano fuori di proposito, 
ma affine solamente che si adoprino al loco dove si richieggono, 


bleau, al paesaggista Jacob Grimer (1526-1590), ai romanisti Frans Floris 
(1516-1570) e Martin van Heemskerck. 1. La preoccupazione controri- 
formista si fa qui più evidente; cfr. GiLIO e PALEOTTI, qui I, pp. 840 sgg., 
906 seg. 2. Sul nero di spalto cfr. BORGHINI, pp. 206 sg., citato nella 
nota I di p. 2235. 3. Cfr. p. 2234. 4. Ai più eminenti esponenti della 
dolce e soave cromia cinquecentesca Lomazzo abbina solo i locali Gaudenzio 
Ferrari e Camillo Boccaccino, di cui ammira la vivacità cromatica e com- 
positiva (cfr. VASARI, 1568, II, p. 136 [Iv, pp. 563 sg.]: «Di mano di 
questo Camillo [1501-1548] sono alcune opere in San Gismondo lontano 
da Cremona un miglio, le quali da i cremonesi sono stimate la miglior 
pittura che abbiano ... E se la morte non l’avesse anzi tempo levato del 
mondo, averebbe fatto onoratissima riuscita, perché caminava per buona 
via. Ma quelle opere non di meno che ci ha lasciate, meritano che di lui si 
faccia memoria»). 
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come nelle vesti lucide che si danno alle ninfe dei prati, dei fonti 
e simili, et ancora a certi angeli i cui vesti si riflettono non altri- 
menti che l’arco d’Iride. Ora questo è il maggior diletto e piacere 
che con colori si possa porgere a i risguardanti, e chiamasi via del 
far i cangianti, cioè un panno di seta solo, che nei lumi abbia un 
colore di una spezie e nell'ombra uno d’un’altra; con la qual diver- 
sità si viene a dar la somma et ultima vaghezza e leggiadria alla pit- 
tura.' E perché a ciò fare gli si ricerca un certo ordine per ridurgli 
in quanto a loro alla perfetta dilettazione, ne darò alcune regole 
generali, dalle quali tutti gli ordini dil fargli si potranno cavare 
per gli suoi tre gradi. 

Ora nel primo di quelli il bianco solo per lume s’introduce; nel 
secondo 1 giallolini e mischie particolarmente di bianco, con tutti 
i colori di quella chiarezza; e nel terzo fanno lume tutti i colori che 
si ombrano dall’oscuro penultimo et ancora dal nero. E però nel 
primo grado si terrà tal ordine. Prima il bianco si potrà ombrare 
disbiadato, gia!dolino, ceruleo, verde sbiavo, verdetto mischio, co- 
lor di agata chiaro, cilestro chiaro, incarnato, color di viole, por- 
pora chiara, taneto chiaro, bigio, color fammeo, beretino chiaro. 
Nel secondo grado questi colori chiari e mischie chiare in questo 
modo si ombrano, volendogli dar la vaghezza. Il che servirà per 
seconda ombra a’ cangianti rilevati di bianco, per accompagna- 
mento della prima ombra, ché allo sbiadato fa ombra l’ocrea, il 
color di agata, il cilestro, la porpora, il bigio scuro, il taneto, il co- 
lore rosato oscuro, il violaceo, l’azurro, lo smalto, il verde, il ver- 
detto, il beretino, il cinabro, la maiolica, il minio. É così ancora 
fanno ombra a tutti gl’altri colori che seguono, cioè del secondo 
ordine. Nel terzo grado fanno ombra a questi colori puri e mischie, 
come al colore di agata l’ocrea arsa, il perso, il pavonazzo, il taneto, 


1. Cfr. CENNINI, p. 56: «Se vuoi fare un vestir d’angelo, cangiante, in 
fresco, campeggia il vestire di due ragioni incarnazione, più scura e più 
chiara, e sfummale bene per lo mezzo della figura; poi la parte più scura. 
Aombra lo scuro con azzurro oltramarino; e la incarnazione più chiara 
ombra con verde terra, ritoccandolo poi in secco. E nota che ogni cosa 
che lavori in fresco vuole esser tratto a fine e ritoccato in secco con tem- 
pera»; «Se vuoi fare cangiante in fresco, togli bianco sangiovanni e negro 
e fa’ un colore di vaio che si chiama cignerognolo. Campeggialo; biancheg- 
gialo qual vuoi di giallorino e qual di bianco sangiovanni. Da'’gli scuri, o 
vuoi di nero, o vuoi di biffo, o vuoi di verde scuro »; «Se vuoi fare un can- 
giante in secco, campeggialo di lacca; biancheggialo d’incarnazione o vuoi 
di giallorino; aombra gli scuri, o vuoi di lacca pura, o vuoi di biffo con 
tempera ». Vedi anche VASARI, qui pp. 2179 sg. 
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il morello di ferro e quello di sale, l’indico, la lacca, il falsalo, il 
cilestro, e così seguono tutti gl’altri di mano in mano in tutti i modi. 
Similmente il nero ombra tutti questi, sì come il bianco tutti 
gl’alluma e massime quelli che hanno conformità con lui; a guisa 
del nero, che parimenti adombra quelli che hanno con lui conve- 
nienza. E di più potiamo comprendere che de i cangianti variati 
per li detti ordini rilevati di bianco e di quelli ombrati dal nero se 
ne possano fare da circa a tre mila cinquecento ottantaquattro sorti, 
che sono del primo grado; e derivati dalle prime mischie la metà, 
cioè mille settecentonovantadue, che sono dil secondo grado; e 
de’ rilevati di colori puri ma chiari e mischie della medema 
scurrezza di cento vinti otto sorti, che sono del terzo grado; dietro 
a i quali seguono quegl’otto colori oscuri e doppo il nero, e questi 
sono i più ordinarii solamente, perché se ne possono ancor far, sì 
come ho detto, de gl’altri: come pigliando sotto il bianco la mischia 
chiara o gialdolino e quelle mischie con alcuni delli otto colori 
oscuri, e farsi ombra, d’onde ne risultarebbe varietà grandissima, 
lasciando in parte i colori chiari di mezzo, come l’azurro, il verdetto, 
il cinaprio. Et anco di questi e di quelli puri mischiando col nero, si 
generarebbe grandissima varietà, benché melancolica, entrandovi 
per mezzo certe mischie nelle unioni che non si potrebbe imagi- 
nare ciò che fossero, sì come parte però di quelle ancora, de li 
altri cangianti tra colore e colore, che venerebbono ad essere, ti- 
rati a sei o quatro tra l’uno e l’altro, più di cento milia.” 

E queste sono le vie per le quali il mondo vano e tutto intento 
all'apparenza, ricercando per gli occhi il diletto dei colori, lascia 
doppo le spalle la vera sostanza de l’arte, che non ha punto che 
fare con questi miscugli e confusioni di colori; con tutto però che 
molti se ne siano dilettati e fattosene onore per avergli saputo ap- 
plicare al disegno, in modo che l’uno colore non faceva concor- 
renza con l’altro fuor che nella prima vaghezza o vivacità, sì come è 
il verde al rosso, il giallo al turchino, ma sempre con diverse 
mischie e mezzi accompagnati nel modo che si può apprendere da 
quel che ho detto di sopra. Però si è veduto che i cangianti del 
secondo ordine e del terzo, sì come gravi e pieni di maestà, sono 


1. Sulle prerogative del dianco e del nero cfr. soprattutto LEONARDO, qui 
pp. 2129 sgg. 2. Lomazzo si compiace di cifre favolose, che confermano 
utopicamente i timori dell’EQUICOLA, qui p.2153, e del MoraTO, qui 


pp. 2176 sg. 
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stati usati da Rafaello ombrando il rosato oscuro col morello et in 
somma tutti e’ colori con quelli che hanno familiarità e convenienza 
con loro, secondo il modo de’ cangianti più gravi." Dalla qual regola, 
tenuta da così saggio e giudicioso pittore, possono non senza scorno 
ravvedersi dell’error suo quelli che non sanno accompagnar i colori 
dei panni, ma tragittando da uno estremo a un altro, come dal pri- 
mo al terzo grado, senza alcun mezzo che con grazia e vaghezza 
gl’accordi et accoppi insieme gli mischiano e confundono. Or chi 
desidera con questi avisi datti di farsi esperto nella cognizione dei 
cangianti, vegga tutte le opere del principal fra tutti i pittori in 
questa parte, Gaudenzio, come gli angeli dipinti sotto la turvina 
o tiburio di Santa Maria di Serono,” e quivi, in Milano, in Santa 
Maria delle Grazie nella capella di Santa Corona, dove si veggono 
angeli per il più vestiti di cangianti mirabili,3 et in Valtellina in 
Trahona e a Morbegno,* e finalmente in tutte l’opere sue si scuopre 
la sottigliezza del suo ingegno in penetrare questa convenienza de’ 
colori; tanto che non è possibile a fare cangianti più vaghi, più na- 
turali né meglio accompagnati con l’arte ‘e col disegno. Oltre 
Gaudenzio vi sono stati anco molti altri in questa parte eccellenti, 
Cesare Sesto, Tiziano, Perino, il Pordonone et altri, benché i mi- 
gliori sono stati i sopradetti.* Ma fra tutti diligentissimo osserva- 
tore ne è stato Francesco Mazzolino e massime nei panni mischi, i 
quali sono perciò tenuti in grandissimo conto perché non occupano 
né ingombrano la vista.® Perciò conchiudo che chiunque nel fare i 
cangianti non scuoprirà e caminerà per le orme segnate da i sopra- 
detti, sia sicuro che altro non sembreranno i panni loro che pietre 
machiate di diversi colori, fatti per dilettar gl’occhi. 


DE GL’EFFETTI CHE CAUSANO I COLORI 


Perché tutti i colori hanno una certa qualità diversa fra di loro, 
causano diversi effetti a chiunque gli guarda; il che da una lo- 


1. Sull’unione cromatica di Raffaello cfr. VasarI, 1550, p. 668, e 1568, II, 
p. 83 [iv, p. 372]. 2. Il Concerto degli angeli (1534) nella cupola del 
Santuario della Madonna dei Miracoli di Saronno. 3. Oltre gli Angeli, la 
Flagellazione, 1 Ecce Homo e la Crocifissione, dipinti nel 1542. 4. L’Adora- 
zione dei Magi in Sant'Antonio di Morbegno. 5. La solita predilezione 
per gli artisti settentrionali; cfr. pp. 2227 sgg. 6. Sul Mazzolino cioè il 
Parmigianino cfr. Lomazzo, Grotteschi, p. 97, e qui I, p. 975 e la nota 2, II, 
p. 1599 e la nota 2, p. 1999 e la nota 2. 
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ro inimicizia interna, per la quale sono causati, è generato secondo 
la dotrina di Aristotile.' Del che io ne farò qualche menzione, la 
quale servirà per base a ciò che si ha da dire più oltre; perché ci farà 
conoscere la causa perché non si conviene un colore appresso 
un altro, e poi con uno altro bene starà, e simili altri particolari che 
si toccheranno poi. Or, per cominciare, troviamo che i colori neri, 
lucidi, terrei, plumbei et oscuri, generano per gli occhi nell’animo 
del riguardante la qualità loro, la quale non è altro che tristezza, 
tardità, pensiero, melancolia e simili.* I colori nerei, verdi, di color 
di zaffiro, alquanto rossi o oscuri, di color di oro mischio con l’ar- 
gento, cioè flavo, rendono soavità e giocondità. I colori rossi, ar- 
denti, focosi o flammei, violacei, purpurei e di color di ferro arden- 
te e di sangue, causano spirito, acutezza nel guardare e quasi induco- 
no fierezza et ardire svegliando la mente per l’occhio non altrimenti 
che il fuoco. I colori d’oro, gialli e purpurei chiari e più lucidi, fanno 
l’uomo intento nel guardare e rendono grazia e dolcezza.+ I colori 
rosati, verdi chiari e alquanto gialli rendono piacevolezza, alle- 
grezza, diletto e soavità.5 Il color bianco genera una certa semplice 


1. Si torna alle inimicizie per materia e per apparenza; cfr. p. 2230 e la 
nota I, e vedi anche ARISTOTELE, De color., 792a sgg. A proposito degli 
elementi magici nella visione lomazziana cfr. KLEIN, pp. 164 sg. («Signifi- 
catif est le passage sur l’effet psychologique des couleurs. La remarque de 
Lomazzo à ce sujet est nouvelle et bien surprenante è sa date... Des 
valeurs symboliques précises avaient déjà été attribuées aux couleurs dans 
l’invention des blasons et des livrées, ainsi que dans le langage des cadeaux; 
d’autre part, d’innombrables textes confirment que, face au disegno d’es- 
sence intellectuelle, la couleur représentait l’élément sensible et affectif; 
on en avait fait aussi, depuis longtemps, le domaine réservé de la subjecti- 
vité dans le jugement artistique, associant ‘les goùts et les couleurs”. 
Cependant, malgré le préjugé ancien et vague contre les couleurs sombres 
“‘tristes”’, et pour la ‘‘gaieté’’ des claires, personne n’avait encore vu ou dit 
que, prise en soi, une couleur déterminée engendrait un sentiment déter- 
miné. Or Agrippa avait classé les couleurs selon leur caractère astrologique; 
il suffisait alors à Lomazzo de transcrire littéralement ce texte, mais en 
remplagant les noms des planètes par leurs qualités traditionnelles: les 
couleurs qui, selon Agrippa, Saturnum referunt sont caractérisées chez 
Lomazzo par le fait qu’elles ‘‘generano per gli occhi nell’animo tristez- 
za”...— les classiques propriétés saturniennes ») e ACKERMAN, p. 65 («In this 
chapter Lomazzo combines as cause and effect the planetary colors of 
Agrippa with the planetary emotions of Agrippa without mentioning the 
planets; the planets, or governors as he will call them in the /dea, have not 
assumed great importance in the cosmological draft»). 2. Per tali qualità 
dei colori scuri cfr. TELESIO, III, EQUICOLA, qui pp. 2156 sg., BORGHINI, 
pp.236sg. 3. Cfr. EquICOLA, qui pp. 2156 sg., OCCOLTI, qui pp. 2198 sg., 
BORGHINI, pp. 234 sgg. 4. Cfr. OcCOLTI, qui pp. 2198 sg., BORGHINI, p. 
231. 5. Cfr. OccOLTI, qui pp. 2204 sg., BORGHINI, p. 238. 
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attenzione, quasi più melancolica che altrimenti.® Ultimamente tut- 
ti gli colori meschi e diversi fra di loro danno vaghezza, varietà e 
quasi inducono negli riguardanti copia di bizarria;” e queste sono 
le qualità dei colori per le quali nel compartirle bisogna aver con- 
siderazione, come si è detto, acciò che non facciano terremoto in- 
sieme e confondano gl’occhi. Ma come vadeno compartiti nelle 
istorie e per tutte le opere si dirà più brevemente e chiaro che si 
potrà nel libro della prattica; ma trattiamo ora delli colori usati 
da gli popoli antichi. 


DEL COLOR NERO 


Solevano gl’Ateniesi, quando accadeva loro qualche sciagura, 
vestirsi di color oscuro, e i Romani rappresentavano il suo dolore e 
la sua mestizia con simili vestimenti, talmente che si legge che 
anco per la morte d’un pesce ch'egli aveva in delizie, Crasso una 
volta si vestì di bruno.3 Laonde, sì come riferisce Marco Tullio 
nell’epistole scritte ad Attico, coloro che in tal abito corotto fossero 
voluti andare a i conviti allegri, erano gravemente ripresi. Scrive 
Platone nel Timeo che le donne di Daunia continuamente si 
vestivano di nero e quelle dimandavano infame.5 I Licii vestivano 
parimente di nero una vesta di donna, acciò che nei suoi travagli 
quanto più presto la potessero poner giù per vergogna, sì come 
scrive Valerio.9 E non era gran fatto dissimile quel abito da quello 
che a nostri tempi ancora si usa da alcuni quando gli moiono i 
parenti, che volgarmente si dimanda gramaglia. In molti luochi 
della Sacra Bibbia il nero dimostra et è simbolo d’infelicitade. 
Aristobolo disse che tutti gl’Egizzi parevano pazzi, perché gli vidde 
vestiti di nero; e però voglino alcuni che il nero sia segno di furia e 


1. Cfr. diversamente TELESIO Iv; EQuiICOLA, qui p. 2156, OCCOLTI, qui 
pp. 2198 sgg., BORGHINI, p. 233. 2. Cfr. MoRaTO, qui p. 2173. 3. Cfr. 
EQuiCcOLA, MORATO, qui pp. 2154, 2201 sgg. Per Crasso cfr. DOLCE, Colori, 
f. 25v.: «Ben fu manifesta pazzia quella di Crasso, il quale prese abito nero 
per essergli morto un pesce». 4. Cfr. DOLCE, Colori, £. 25v.: «Cicerone 
molto biasima Varinio testimonio, che vestito di corrotto fosse andato 
a un solenne convito di uno detto Ario; il che è molto simile a quello che 
si legge di colui che andò a nozze, non avendo in dosso l’abito a ciò conve- 
nevole». 4. Cfr. DoLce, Colori, f. 26: « Timeo biasima le donne Daune 
come infami e di poco ingegno, perché esse vestivano del continovo nera 
gonna». 6. Cfr. DotLce, Colori, f. 27: «I Licii vestivano per corrotto un 
drappo da donna, accioché più tosto per cagione di vergogna avessero a 
lasciarlo ». 
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di pazzia, perciò che, come affermano i fisici, i pazzi e furiosi sono 
da colera nera mossi e soprapresi.' Scrive Virgilio nel terzo del- 
l’Eneide, che alle tempeste, sì come apportatrici di tristezza e di 
morte, si sacrificavano le agnelle nere.* Terenzio dice essere di pes- 
simo augurio il can nero.? Alli dèi infernali si sacrificavano le vit- 
time nere. I Persi vestivano di nero i suoi giuocolari e pazzi, acciò 
che fossero schifati. Le donne de i Cimbri, doppo la distruzzione 
della patria loro, si trovarono tutte vestite di nero.* Pitagora soleva 
dire che ’1 nero appartiene alla natura del male;5 e tale lo tiene 
Ovidio nelle sue Maledizzioni, e così Orazio, Marco Tullio et 
Apuleio nella Magia. Aletto e l’altre furie infernali si rappresenta- 
van nere, secondo Virgilio nel settimo, e così la Sfinge e tra tutte 
l’Arpie la pessima Celeno.î Non per altra cagione il diavolo, se non 
per certa inchinazione che il nero sia cosa trista, da gli pittori si 
dipingie nero,” et i poeti chiamano la morte oscura, et Aristotile dice 
che solo il nero non si può tramutare,® per il che si tiene anco che 
significhi stabilità et eziandio ostinazione.? Ma finalmente, come 
dirò nelle significazioni dei colori, il nero e gl’altri colori tutti signi- 
ficano male e bene secondo che sono disposti come si deve. 


DEL COLOR BIANCO 


Il color bianco, perché è facile a ricevere ogni mistura, significa 
simplicità, purità et ancora altezza, come alcuni dicono.!° Di lui 
scrivendo Virgilio nel sesto ne veste i sacerdoti casti, i buon poeti 
e gl’uomini d’ingegno e della patria difensori.!! Però Persio dice 


1. Cfr. Morato, OCcOLTI, qui pp. 2165 sgg., 2201 sgg., DOLCE, Colori, 
f. 27: «Disse Aristobolo che tutti quei di Egitto gli parevano pazzi». 
2. Cfr. Aen., v, 772, DOLCE, Colori, f. 27v.: «Veggiamo che alla tempesta si 
sacrificavano bestie nere, come cosa tristissima a cosa tristissima convene- 
vole. Onde disse Virgilio: “Una pecora nera alla tempesta”». 3. Cfr. 
TERENZIO, Phorm., 706, DOLCE, Colori, f. 27v.: «Terenzio similmente 
aveva il can nero di pessimo augurio». 4. Cfr. DoLce, Colori, f. 27v.: 
«Agli Dei infernali si sacrificavano animali neri...I Persi vestivano i 
loro buffoni e pazzi, i quali offendevano ciascuno che incontravano, di così 
fatto colore, accioché e’ fossero conosciuti e schifati...». 5. Cfr. MORATO, 
qui p. 2166. 6. Cfr. Moraro, qui p. 2166, DOLCE, Colori, ff. 27v., 28. 7. 
Cfr. DOLCE, qui p. 2221. 8. Cfr. MORATO, OCCOLTI, qui pp. 2167, 2201 sgg. 
9. Cfr. EquicoLA, MORATO, qui pp. 2156, 2165 sgg. 10. Cfr. EQUICOLA, 
OccoLTI, DoLce, qui pp. 2156, 2199 sgg., 2220 sgg., BORGHINI, p. 236. 
11. Cfr. MORATO, qui p. 2168 e la nota 3, DOLCE, Colori, f. 29: «E Virgilio 
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che l’uomo bianco è interpretato buono e puro. Numa Pompilio, 
che nacque con la barba bianca, e Tito Tarquino furono buoni re. 
Tra le dodeci insegne regali de gl’antichi Romani la sedia, sì come 
pura, era bianco e terso avorio. Aristandro, come ben si conveniva 
a sacerdote puro e casto, si vestì di bianco manto per fare orazione 
a 1 dèi in quel grandissimo apparato che faceva Alessandro contra 
Dario. Volendo mostrar la purità e candidezza sua verso il marito, 
usavano le vedove greche, come attesta Plutarco allegando Isocrate, 
di vestirsi di panni bianchi lavati.3 Così le antiche matrone romane 
si ponevano una benda bianca in capo, per denotar parimenti la 
loro simplicità.* Gl’antichi Egizzii, solevano involgere i lor morti 
(come anco solevan fare alcuni altri, secondo che scrive Svetonio 
di Nerone) in manti bianchi, mostrando per ciò il corpo essere ri- 
dotto al fine della vita essendo privo dell'anima; e questa usanza 
era commune con molti altri popoli, sì come se ne cava in molti 
luochi da Servio, Virgilio et Ovidio. Et ognun sa che gl’Ebrei 
così solevano sepelire i morti; poi che così anco si legge nelle Sacre 
Scritture che fu Cristo sepolto.9 Nei sacrificii di Cerere vestivano 
i sacerdoti d’abiti bianchi. Et in vestimenta candide come neve ap- 
parvero gl’angeli sopra il monumento di Cristo per dimostrazione 
d’allegrezza, e santo Luca vestito di bianco apparve a santa Maria 


nel sesto della sua Eneide fa che siano vestiti di bianco colore i sacerdoti 
casti, i buoni poeti e gli uomini ingeniosi, benefici e difenditori della lor 
patria». 1. Cfr. MORATO, qui p. 2168, DOLCE, Colori, f. 29: «Persio dice- 
va di disiderar che tutte le cose fussero bianche ... Numa ancora nacque 
con la barba bianca e Tirreno Tarquinio, i quali furono uomini religiosi. ..». 
2. Cfr. PLUTARCO, Alex., XXXI, 4 sg., DOLCE, Colori, f. 30: «Alessandro 
Magno veggendo che nel primo apparecchio della battaglia contra Dario 
i suoi soldati erano tocchi dalla paura, per disperazione fece al sacerdote 
sacrificare in veste bianca, il quale era tenuto di dir quelle parole, che egli 
li dettava». 3. Cfr. EQUICOLA, qui p. 2154, DOLCE, Colori, f. 3ov.: «Dice 
Plutarco che le greche matrone quando erano vedove, o per altra cagione 
addolorate e meste, vestivano di panni bianchi lavati, per dimostrare che 
"1 loro bene se ne era ito». 4. Cfr. DOLcE, Colori, f. 31: «E le vecchie 
Romane, e parimente di molte nazioni, si ponevano in capo una bianca 
benda per segno che la lor buona età era fornita», 5. Cfr. Morato, Oc- 
COLTI, qui pp. 2168, 2200, DOLce, Colori, f. 29: «Gli Egizii eziandio 
avevano in costume di avolgere i corpi morti in bianche coperte: come 
Svetonio dice di Nerone; e Plutarco dimostra il bianco essere proprio 
abito di morti». 6. Cfr. BORGHINI, p. 233: «Dice la scrittura che quando 
il Redentor del mondo si trasfigurò sopra il monte Tabor, aveva i suoi 
vestimenti più candidi che neve e parimente di bianco vestito uscì dal 
sepolcro trionfante ». 
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di Tripoli.® La fede per esser pura, come fra gl’altri dice gentil- 
mente Orazio in una sua canzone che scrive alla Fortuna, si chiama 
velata di bianco e candida.* Le corone degl’antichi re erano d’una 
fascia bianca; onde si legge che Alessandro Magno si levò di testa 
il diadema bianco per medicar la ferita di Seleuco, e gl’antichissimi 
sacerdoti d’Egitto, seguendo il precetto di Pittagora, ne i sacrifici 
purissimi abiti di lino candido usavano, la qual usanza passò secon- 
do alcuni a gl’Ebrei,5 ove, come dice Gioseffo nel sesto della Guerra 
Giudaica, i sacerdoti, purgandosi d’ogni vizio, vestiti di lino al tem- 
pio et all’altare andavano. Santo Girolamo nel libro delle vesti di 
Fabiola dice che la toga lunga sino a i piedi, il superumerale detto 
orario, la cintura e la tiara erano abiti di puro lino; e similmente si 
coprivano di bende di lino il capo secondo Ezechiello.* Cicerone 
dice che l’abito candido a Dio specialmente conviene; onde santo 
Silvestro pontefice, rifiutando la mitra preziosa di Costantino, si con- 
tentò d’una candida e bianca.5 Finalmente, che questo colore de- 
noti purità si conosce non tanto dalle cose addotte quanto dall’abi- 
to e portamento con cui vediamo tutto dì i nostri sacerdoti andar 
a l’altare, il qual è di puro e schietto lino di candido colore; nella 
qual guisa anco sono vestiti quelli che servono al tempio, come i 
chierici; usanza tutta cavata da gl’Ebrei, perciò che leggiamo 
candide vesti in Aron sacerdote, ornate di pietre preciose, di ri- 
cami d’oro diversi, con sotto a i lembi campanelle e granati attacati 
e simili cose, per farsi sentire entrando nel santo luoco.? 

Sonovi ancora alcuni che dicono, il bianco denota biasimo, 
percioché 1 Giudei vestirono di questo colore Cristo per maggior 
biasimo e scorno; et è solito di darsi un baston bianco in mano a i 
pazzi e vituperati, onde gl’istessi Giudei diedero perciò la canna 
bianca in mano a Cristo.3 E di qui Livio nel nono libro fa menzione 


1. Cfr. EQUICOLA, qui p. 2154, DoLcE, Colori, f. 31, BORGHINI, p. 233: 
«Gli agnoli nella Resurrezione e nell’Ascensione con vestimenti bianchi 
veduti furono». 2. Cfr. Carm., 1, XXXV, 21: «Spes et albo rara Fides colit / 
velato panno». 3. Cfr. DoLce, Colori, f. 31v. 4. Cfr. SAN GIROLAMO, 
LxIv, IT. 5. Cfr. EQuUICOLA, qui p. 2154, DOLCE, Colori, f. 3iv. 6. Cfr. 
BorcHINI, p. 233: «La Chiesa santa usa i paramenti bianchi nelle feste 
de’ santi Confessori e delle Vergini che non furon martiri, per la loro 
purità et innocenza, e ancora nelle festività degli Agnoli e in tutte le feste 
della gloriosa Vergine Maria, nella Natività di Cristo e di San Giovambati- 
sta e nella consecrazione delle chiese et in altri tempi che per non esser 
troppo lungo lascio di dire». 7. Cfr. Exod., 29, 29. 8. Tale esempio non 
è citato dai precedenti trattatisti, né dal Borghini. 
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d’uno essercito di Sanniti, il qual era fregiato con una linea bianca 
per mostrar ch’era essercito di soldati nuovi, cioè senza alcuna glo- 
ria. E per l’istessa ragione i servi ch’erano venduti dagl’antichi 
Italiani, in segno che non erano suoi, con piedi bianchi venivano 
in publico.* 

Altri han voluto che ’1 bianco sia segno d’allegrezza; percioché 
gl’Ateniesi nelle solennità de gli spettacoli del quinquerzio, come 
scrive Luciano nelle lodi filosofice, si vestivano tutti di puro bian- 
co, né poteva alcuno con altro color esser presente a spettacoli.? 
Così la Chiesa nostra catolica doppo la Resurrezzione di Cristo 
tutta trionfante si veste di bianco, e gl’Angeli prima, doppo la 
Resurrezzione, in segno di allegrezza si diedero a vedere in una 
veste bianchissima; Cristo istesso, parimente, quando volse mo- 
strare e dare un segno della beatitudine celeste a i tre discepoli suoi, 
si trasformò mostrandosi a quelli in veste candidissima.? 

Fra gli antichi appresso alcuni popoli era il bianco tenuto color 
tristissimo, vile, di nissuna stima; per il che, come scrive Vegezio, 
i soldati nuovi et inesperti vestivano di bianco, ond’erano detti 
candidati, in segno che non avevano per ancora imbrattate le mani 
onorevolmente del sangue del nimico, e portavano un scudo bianco 
per dimostrare che erano privi di lode e d’onore acquistato in guer- 
ra;* però Virgilio chiama scudo senza gloria di colui che aveva lo 
scudo bianco, imperò che era usanza de’ valorosi capitani di scri- 
vere sopra gli scudi i suoi generosi fatti in guerra, come leggiamo 
d’Epaminonda et Otriade, i quali morendo scrissero sopra i suoi 
scudi le vittorie da loro gloriosamente ottenute.5 


1. Cfr. DoLcE, Colori, f. 3ov.: «In Livio si descrive uno esercito de’ San- 
niti in bianca livrea, per dinotare che erano nuovi soldati». 2. Cfr. DOLCE, 
Colori, f. 31: «Nelle solennità degli spettacoli che si facevano in Atene, 
non era lecito ad alcuno trovarvisi presenti, che avesse la vesta tinta di 
alcun colore». 3. Cfr. BorGHINI, p. 233, citato nella nota 6 di p. 2251 e 
nella nota I di p. 2252. 4. Cfr. VecEZIO, Epit. rei mil., 11, 7 sg., DOLCE, 
Colori, £. 31v.: «Ma per lo più i migliori autori vincono in provare il bianco 
essere abito tristissimo, come i novelli soldati, che erano detti tironi, il bian- 
co vestivano: e quelli, secondo che accenna Vegezio, erano detti candidi, 
in segno che non avevano ancora imbrattate le mani nel sangue umano; e 
similmente portavano uno scudo bianco per dimostramento che essi erano 
alla guisa d’una carta bianca, sopra la quale non fosse scritta cosa alcuna. 
Onde per dimostrare che essi ancora non avevano fatto cosa alcuna degna 
di memoria, questo cotale scudo portavano». 5. Cfr. DOLCE, Colori, ff. 31v. 
sg.: «Disse Persio del giovanetto che alla virilità entrava, che esso aveva 
l’umbone, cioè lo scudo bianco. E Virgilio, chi aveva questo cotale scudo, 
chiamava senza gloria». 
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DEL COLOR ROSSO 


Il rosso, che denota vendetta, si adoperava ancora appresso gl’an- 
tichi da ricoprire i cataletti, negli quali erano riposti quelli che 
valorosamente avevano combattuto, come si legge in Omero et in 
Virgilio; et a questo essempio usiamo noi pittori di vestir di rosso 
o almeno dar il manto a quelli che morirono per la fede di Cristo, 
in segno del loro martirio e sangue sparso.* In campo Marzio a 
Roma, quelli che nei comizii dimandavano i magistrati, per di- 
mostrar l’animo loro invitto nelle fazzioni della guerra per la 
patria si vestivano di velo rosso trasparente, acciò che le piaghe 
loro si potessero vedere più facili; onde conseguivano per tal 
dimostrazioni di animosità le dignità e gl’onori che procuravano.3 
Di questo colore gl’antichi Lacedemonii vestivano i suoi soldati 
tironi, come riferisce Plutarco, quando gli mandavano in campo, 
acciò che non si perdessero d’animo vedendo il loro sangue sparso.* 
I Troiani usavano di portare i saioni e vestimenti rossi. Omero nel 
terzo della Iliade fa portare a Paride sopra l’elmo i pennacchi rossi;5 
la cui usanza ancora i Romani seguirono per mostrarsi a gli nemici 
più orribili e spaventosi; ma i capitani portavano sopra la corazza 
un vestimento di veluto o raso cremesino, e parimente il vessillo, 
che si portava quando l’imperatore presenzialmente si trovava in 
campo, era di color di porpora con le franze d’oro: la qual porpora 


1. Cfr. EquicoLA, OccOLTI, qui pp. 2156, 2198, DOLCE, Colori, ff. 22v. 
sg. 2. Vedi EquicoLa, qui p. 2155, e cfr. DOLCE, Colori, f. 22v.: «E se 
aviene che la nostra santissima e verissima religione cristiana nel celebrar le 
feste de’ Martiri usi gli ornamenti vermigli, ciò fa non meno per inanimar 
gli altri e toglier loro il timore, che per render testimonio della lor co- 
stanza», BORGHINI, p. 235: «Usa i paramenti rossi la santa Chiesa nelle 
feste degli Apostoli, de’ Vangelisti e de’ Martiri per lo sangue sparso per 
amor della passione del Signor nostro Giesù Cristo, ancora nella festa degli 
Innocenti et in altri tempi eziandio, che ora non mi sovengono». 3. Cfr. 
diversamente DoLce, Colori, ff. 22v. sg.: «I Romani eziandio nel Campo 
Marzio addimandavano i magistrati candidati, essendo vestiti di bianca e 
sottil vesta, accioché apparessero i segni delle loro nuove piaghe ricevute 
combattendo per la patria: onde avessero anco più favore per conseguir la 
dignità da loro ricercata». 4. Cfr. EquiICcOLA, qui p. 2154, DOLCE, Colori, 
f. 23v.: «Volevano similmente gli antichi Lacedemoni, quando mandavano 
la prima volta i loro giovani soldati in campo, che essi portassero i lor 
panni di color pure vermiglio, accioché, se avenisse che fossero feriti, 
spaventati per il loro sangue non rivolgessero le spalle a’ nimici». 5. Cfr. 
Il., 111, 336 sg. 
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è color poco differente dal rosso. Di questo medemo colore i ca- 
pitani trionfanti, quando andavano in Campidoglio, come scrive 
Plutarco nella Vita di Paolo Emilio, andavano vestiti et adorni; e 
questo era proprio colore de gl’imperatori e de’ re, come da tutte 
l’istorie si cava.' 

Tornando al puro rosso, si legge che Diana e Venere usavano 
gli stivalletti rossi; et Eleno commanda ad Enea, che nel sacrificare 
si copra il capo con un manto rosso. E così Anchise in sacrificando 
avea il capo coperto di rosso.? L’antiche vergini vestali, per mo- 
strare alla lor dea l'affetto et ardente disposizione che avevano in 
servirla senza intermissione alcuna, conservavano di continovo nel 
tempio il fuoco acceso; così i cardinali vestono di rosso per dimo- 
strarsi sempre infiammati di amore e di carità. E mi ricordo d’aver 
letto che a Roma gl’antichi sacerdoti Salii vestiti di rosso saltavano 
in onore del dio Marte.* E finalmente, che ’l rosso significhi ani- 
mosità si vede anco ne gl’animali che fuggono il rosso, come il 
leone, che tutto si spaventa vedendo il fuoco; e che similmente 
inanimisca gl’uomini alla virtù, alla magnanimità et al valore lo 
mostra l’aurea fiamma in forma di stendardo cremesino di seta, 
discesa dal cielo miracolosamente per i re di Francia.5 


DEL COLOR PAVONAZZO 


Il color morello o pavonazzo, che veramente significa quello che 
altrove si è detto,5 secondo alcuni altri denota dispregio di morte 
per amore,7 mostrando, come dicono, una certa pazza animosità per 
la lacca, color di sangue® mischiato con color azurro, onde si com- 
pone l’uno colore mezzano tra Giove e Saturno, il primo de’ quali 
per Marte mostra l’animosità e la pazzia, e l'altro per scuro mischio 
certa sorte di considerazione, ma ostinata, nella quale stando paz- 
zamente al fine si conduce.? Ma se ciò fosse vero, senza dubbio i 


1. Cfr. Aem. Patul., xxX1v, 3, EQuICOLA, qui p. 2154. 2. Cfr. MoRraTO, 
qui p. 2164, DOLCE, Colori, f. 24. 3. Cfr. MOoRATO, qui p. 2164, DOLCE, 
Colori, f. 24v. 4. Cfr. Lucano, 1, 603 sgg., VIRGILIO, Aen., vir, 285 sg. 
5. Cfr. DOLCE, Colori, f. 23v.: «Molti animali... veggendo questo cotal 
colore si pongono a fuggire: come leoni, tori e le api. Né per altra ca- 
gione il leone fugge il fuoco, se non perché è rosso» 6. Cfr. p. 2239. 
7. Cfr. Morato, qui p. 2171, OCCOLTI, ff. 25v. sg. 8. Per lacca cfr. LEo- 
NARDO e Lomazzo, qui pp. 2148, 2234 e le note relative. 9. Uno dei soliti 
intrugli mitologico-simbolici, per i quali cfr. soprattutto OccOLTI, qui pp. 
2201 Sg. 
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vescovi et altri prelati a certi tempi non se ne vestirebbero in segno 
del grandissimo amore che portano alla santa Chiesa e del deside- 
rio che tengono di servirla et ampliarla, né manco cardinali e 
gl’istessi pontefici a certi tempi determinati userebbero d’ornarsi 
di manti pavonazzi, come fanno. Talché si comprende chiaro che 
falso et assurdo è cotal significato attribuito da costoro a questo 
colore." 


DEL COLORE GIALLO 


Il giallo, perché denota speranza certa di godere, ha causato che 
alcuni gli hanno assignato il significato di desiderio e letizia.? 
Fu dagl’antichi tenuto di ottimo augurio, come si mostra per il 
pico, ucello marziale, che ha la maggior parte delle piume di que- 
sto colore, d’onde se ne soleva pigliare maggior speranza che di 
tutte l’altre cose. Per questo colore gli Ateniesi chiamarono l’au- 
rora speranza; per rinovarsi Caronte di giorno in giorno, benché 
vecchio, gli furono assignate le vele gialle e di color d’oro, come 
dice Omero.* Le romane nuovamente maritate usavano per orna- 
mento del suo capo un velo detto, come si legge in Virgilio nel 
primo, flamineo e pervenuto di tal colore per mostrar la speranza 
che avevano di generar figliuoli.5 

Appresso alcuni ancora il giallo vuol dire signoria, per il primo 
loco che tiene l’oro, di tal colore fra tutti gl’altri metalli. Onde le 
vesti, gli scettri, le corone de gl’imperatori e dei raggi si adornano 
di cotal colore over metallo; e così le mitre, i troni pastorali, do- 
mini chiari, piuviali e simili al santissimo Padre si adornano e ri- 
camano con oro.î Finalmente la Chiesa militante, sposa del nostro 


1. Sul pavonazzo cardinalizio cfr. MORATO, qui pp. 2171 sg., DOLCE, Colori, 
f. 24v., BORGHINI, pp. 239 sg.: «Usavano di porpora vestirsi anticamente i 
re e gli imperadori per conservare la loro degnità reale et imperiale quando 
uscivano in publico. Il primo che se ne adornò fu Tullo Ostilio, terzo re 
de’ Romani, come che Plinio dica, che prima l’aveva usata Romulo . .. Di 
questo colore si vestivano anticamente i sacerdoti, sicome oggi si vestono 
i cardinali... Significa questo colore grazia di Dio e del mondo, signoria 
sopra molti popoli, ricchezza, abbondanza di beni e liberalità. S’assomiglia 
fra le pietre preziose al balascio et all’amatista e fra’ fiori alla viola chiamata 
pisana, e da altri fior garofano». 2. Cfr. MORATO, qui pp. 2169 sg., 
EQquiCOLA, qui p. 2157. 3. Cfr. MoratOo, qui pp. 2169 sg. 4. Cfr. Mo- 
RATO, loc. cit. 5. Cfr. EQUICOLA, qui p. 2154, dove è detto 1/ fiammeggian- 
te, e DOLCE, Colori, f. 19, dove è detto correttamente flammeo. 6. Cfr. 
Moraro, qui pp. 2174 sgg., BORCHINI, p. 231: «Significa il color dell’oro 
ricchezza, nobiltà, grandezza d’animo, costanza e sapienza ...>. 
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Salvatore, si veste con un vestimento d’oro fino e precioso, tolto 
da David nei Salmi, ove dice che la regina stava dalla parte destra 
in vestimenta d’oro; et in segno di giustizia, i troni e le sedie de’ 
papi e de gl’imperatori si fanno d’oro, per il che se gli dà ad in- 
tendere che debbano sedere e governare giustamente. 


DEL COLORE VERDE 


Io non voglio restar di dire per quali ragioni alcuni vogliano, al- 
l’incontro, che il verde, che denota speranza, significhi il fine delle 
cose, perché in ogni modo, quantunque anco ciò non fosse vero, 
nientedimeno il pittore verrà a cavar non poca utilità da cotali ra- 
gioni, le quali contengono molte cose appartenenti alla cognizione 
dei riti e delle religioni antiche.* Ora, considerando primieramente 
questi tali quell’antico costume dei sacerdoti di offerire sopra l’altar 
di Dio le facelle accese, confitte in un legno verde; delle quali poi- 
ché erano in tutto arse non rimaneva finalmente altro che quel 
verde legno in cui erano confitte (quale usanza è passata in parte 
sino a’ giorni nostri, poiché i doppieri di cera sogliono molte volte 
esser fregiati in fundo di color verde). Virgilio, in confermazione 
di questa opinione, sopra il sepolcro di Polidoro pone velami verdi, 
et inducendo Andromache a sacrificare all'ombra d’Ettore suo mari- 
to, fa che cuopre di verdi cespugli il sepolcro; et in altro loco dice 
che Iuturna per la morte del fratello Turno, antiveduta da lei, av- 
volse il capo d’una verde benda. Gl’antichi, in segno che ’1 tempo 
mette fine ad ogni cosa creata, gli legarono il capo di verde benda, e 
truovasi scritto che le sepolture de gl’antichi si adornavano di ver- 
de appio; e di questo si coronavano i poeti vincitori nel cantare a 
prova sopra i morti.3 Vitruvio ancora dimostra che l’invenzione 
del capitello corinzio è venuto in uso da l’ornar i morti di verdi 
erbe e fiori. Trovasi ancora che nella sepoltura di Tullia, la figliuo- 


1. Cfr. BORGHINI, p. 232: «La Chiesa militante, sposa del nostro Salvadore, 
si dee vestire di veste d’oro fine, dicendo Davit che la Reina stava dalla 
parte destra vestita di vestimenti d’oro». 2. Sul verde come speranza cfr. 
EQuICOLA, OCCOLTI, qui pp. 2157, 2198, BORGHINI, p. 238; sul verde come 
fine delle cose cfr. EQUICOLA, MORATO, qui pp. 2157 sg., 2160 sgg., OCCOLTI, 
qui p. 2198, DOLCE, Colori, f. 22. 3. Lomazzo riassume le argomentazioni 
di MORATO, qui pp. 2160 sgg., e del DOLCE, Colori, f.21. 4. Inserzione lo- 
mazziana, estranea a problemi cromatici; cfr. VITRUVIO, IV, I, 9: «Eius 
autem capituli prima inventio sic memoratur esse facta. Virgo civis Co- 


142 
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la di Cicerone, fu ritrovato uno smeraldo che si dice aver già avuto 
nelle mani Isabella Gonzaga da Este, marchesana di Mantova; il 
che ci fa argomento esser vero che gli antichi Persi usavano anch’es- 
si gli smeraldi nella morte delle mogli, e che con quelli le sposa- 
vano, e con quelli le ponevano nella sepoltura.' Plinio nel quinto 
del vigesimosettimo libro ragiona anch’egli di questo uso di se- 
pelire et adornare le sepolture di color verde, e di porvi lo smeral- 
do, là dove parla della sepoltura del re Ermia. E finalmente se- 
condo Servio le antiche matrone caste coprivano di color verde 
le loro carrette. Ma a queste ragioni si potrebbe addurne molte 
più in contrario e provare che propriamente il verde altro non si- 
gnifica che speranza; ma per essere questa così sottile investigazio- 
ne de’ significati dei colori poco appartenente al proposito nostro, 
la tralasciaremo.* 


DEL COLOR TURCHINO 


Il turchino o vogliam dir azurro, oltre l’altre sue significazioni, 
denota elevazion di mente e ancora fede e zelo, come dicono i 
Francesi. Fu della vergine Maria usato negli abiti suoi sino nel- 
l’istessa passione e morte del figliuolo. L’usarono parimenti gran 
parte de gl’Apostoli. E Cristo istesso si dipinge col manto di questo 
colore. Così si rappresenta Iddio Padre, per esser l’azurro più 


rinthia iam matura nuptiis inplicata morbo decessit. Post sepulturam eius, 
quibus ea virgo viva poculis delectabatur, nutrix collecta et composita in 
calatho pertulit ad monumentum et in summo conlocavit et, uti ea per- 
manerent diutius subdiu, tegula texit. Is calathus fortuito supra acanthi 
radicem fuerat conlocatus. Interim pondere pressa radix acanthi media 
folia et cauliculos circum vernum tempus profudit, cuius cauliculi secundum 
calathi latera crescentes et ab angulis tegulae ponderis necessitate expressi 
fiexuras in extremas partes volutarum facere sunt coacti» (FERRI, p. 145: 
«La prima invenzione di quel capitello ha questa tradizione. Una fanciulla 
corinzia, già da marito, morì di malattia. Dopo la sepoltura la sua nutrice 
raccolse e ordinò in un cestello rotondo tutti quei vasetti e coppe onde la 
fanciulla si era dilettata in vita e lo collocò in cima al monumento, copren- 
doli con una tegola quadrata onde durassero di più così all’aperto. Sotto il 
cestello sì trovava a caso una radice di acanto, la quale, premuta dal cestello, 
a primavera gittò foglie e caulicoli, e questi, crescendo attorno al cestello 
e trovandosi spinti in fuori dagli angoli della tegola, furon costretti dal peso 
a flettersi nelle estremità delle volute»). 1. Ancora argomentazioni del 
MoraTO, qui p. 2162 (cfr. DoLce, Colori, ff. z1v. sg.). 2. Cfr. ancora 
MoRATO, qui p. 2163, DOLCE, Colori, f. 22. 3. Cfr. EquicoLa, Morarto, 
qui pp. 2173 sg., DOLCE, Colori, f. 33v. 
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conforme al celeste di tutti gli altri colori! Santo Gregorio volse 
et ordinò che i sacerdoti dimandati Frati Crosachieri d’abiti di tal 
colore si vestissero.* Et Iside, antichissima dea appresso gl’Egizzii, 
come scrive Platone, avea i suoi sacerdoti con abiti et ornamenti 
turchini, accioché riguardando le genti in loro, alzassero, svegliati 
da questo colore, le loro menti al cielo. Persio nella sua prima 
satira, parlando delle vesti di color iantino mostrò ch'egli è di per- 
sone solamente che aspirano a cose grandi.3 E Cicerone usò talvol- 
ta di vestirsi di questo colore, volendo dimostrar che la mente sua 
si alzava molto.* Leggesi in Ester che il re Assuero avea tutte le 
camere adobbate di turchino, per mostrare i suoi alti pensieri. E 
finalmente si legge che i primi sacerdoti ebrei portavano le toghe 
lunge sino a’ piedi, di color giacinto con le maniche longhe; e così 
entravano nel superumerale, da gl’Ebrei detto Ephot, accompagna- 
ti dalla grana e bisso, ricamati di pietre iantine e zaffiri, che non 
significano altro che divozioni.® Per il che deve essere posto nel 
vestimento del gran sacerdote, secondo l’ordine di Melchisedech, 
che è Giesù Cristo. Onde Gieremia, ricordando l’eccellenza del 
servizio di Dio, assegnò la bellezza del sacerdote al safiro, e Tobia 
vecchio, vedendo in spirito le muraglie del paradiso in forma di cit- 
tà, diceva che le sue porte erano fabricate di preziosissimo safiro. 
E santo Giovanni nell’Apocalissi dice il medemo, volendo dimo- 
strarci il suo grandissimo prezzo e valore.” 


1. Cfr. TELESIO, 1} DOLCE, qui pp. 2216 sg., DOLCE, Colori, f. 33v.: «Io 
ben mi ricordo che la Dea delle vergini di tal colore si vestiva per insino 
alla morte del figliuolo: e gli apostoli e tutto il chericato esser stato adornato 
di questo colore». 2. Lomazzo segue ancora fedelmente le argomentazioni 
di MORATO, qui pp. 2173 sg. Cfr. DOLCE, Colori, f. 33v. 3. Cfr. Morato, 
qui p. 2174, e DOLCE, Colori, ff. 33v. sg. 4. Inserzione lomazziana. 5. Cfr. 
ancora MORATO, qui p. 2174, DOLCE, Colori, f. 34. 6. Queste e le altre 
citazioni bibliche risalgono al Lomazzo e trovano delle rispondenze in 
BoRrcHINI, pp. 235 sg.: «Geremia nelle sue lamentazioni, descrivendo come 
anticamente erano riccamente vestiti i sacerdoti nel servigio del tempio, 
dice piangendo: ‘Son fatti più bianchi che la neve i suoi sacerdoti”, e 
soggiugne nel fine: ‘Sono più belli che non è il zaffiro”. E Tobia, volendo 
dimostrare il grandissimo valore del zaffiro, vedendo in ispirito la mu- 
raglia del paradiso in forma di città, diceva che le sue porte erano di prezioso 
zaffiro; et il medesimo eziandio disse San Giovanni nell’ Apocalisse ». 
7. Cfr. Hebr., 6, 20; 7, 11; Tob., 13, 21. 
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DI ALCUNI ALTRI COLORI 


Era usanza degl’antichi re di Troia di vestirsi dei colori dei 
giorni che corevano; et i principali baroni del regno e cavalieri di 
guerra solevano il primo dì di genaro ornare i loro scudi del colore 
di quel giorno nel quale dovevano venire a battaglia. Però il giorno 
del Sole vestivansi di color d’oro, il giorno della Luna di color 
d’argento, quello di Marte di color rosso, quello di Mercurio di 
color azurro, quello di Giove di color verde, quello di Venere di 
color di porpora e quello di Saturno di color nero. I medesimi 
antichi nelle feste solenni di ciascun mese, dalle cerimonie che in 
quelle usavano aveano distinti vestimenti et ornati di appartati 
colori. Nel mese di genaro vestivano di bianco, di febraio di berti- 
no, di marzo di taneto, di aprile di verde oscuro, di maggio di 
verde chiaro, di giugno d’incarnato. Al luglio di rosso, d’agosto 
di giallo. Di settembre d’azurro. D’ottobre di violetto. Di novem- 
bre di porpora. E di decembre di nero.* Gl’Aggragri di Siria han- 
no per costume di tingersi la faccia di diversi colori; e tra loro più 
nobili sono tenuti quelli che hanno meglio divisato i colori e dei 
capelli e delle carni. La gente del paese di Sebastria si avilup- 
pano la testa di colore rosso, per essere conosciuti differenti di re- 
ligione da gl’altri, i quali se la aviluppano di bianco, sì come i cri- 
stiani. E parte anco di loro portano il turbante azurro et i Giudei 
lo portan giallo. Le cortine del Tempio di Salomone furono di 
color di giacinto, di porpora e di cremesino, e tale medesimamente 
furono le tende, i veli e le cortine del Tabernacolo di Mosè.3 Quan- 
do Assuero re de’ Persi fece il convito a tutti i principi e signori, 


1. Cfr. Trattato dei colori nelle arme, nelle livree e nelle divise di SiciLLo 
araldo del re Alfonso di Aragona, Venezia 1565, in SALZA, pp. 318 sgg., 
BORGHINI, p. 231: «[Denota il color d’oro] fra’ pianeti il Sole, fra’ metalli 
l’oro, fra’ giorni la domenica, fra’ mesi agosto»; p. 233: «[l’argento] fra’ 
pianeti la Luna, fra’ giorni il lunedì, fra’ mesi gennaio e fra i sacramenti il 
battesimo »; pp.235 sg.: «[il rosso] fra’ pianeti Marte, fra’ giorni il marte- 
dì, fra’ mesi luglio », «[l'azurro) fra’ pianeti Giove, fra le virtù la giustizia, 
ne’ giorni il mercoledì, e secondo altri il martedì, nelle stagioni l'autunno, 
ne’ mesi settembre »; p. 238: «[il verde] ne’ giorni il giovedì, nelle stagioni 
la primavera, ne’ mesi il verde oscuro aprile et il verde chiaro maggio»; 
p. 237: «[il nero] nelle stagioni l’inverno, ne’ mesi dicembre, ne’ giorni il 
venerdì»; p. 240: «[la porpora] ne’ giorni il sabbato, ne’ mesi novembre ». 
2. Cfr. la nota precedente. 3. Cfr. EQUICOLA, qui p. 2154 e la nota 12. 
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nel grandissimo apparecchio avea alla entrata del giardino le tende 
et il padiglione di color dell’aere, con le corde di bisso attaccate a 
le colonne di marmo. I Romani aveano per costume di farsi portare 
le loro insegne reali da personagi che aveano le toghe fatte di diversi 
colori, come usavano anco nei trionfi d’aver il carro trionfale gui- 
dato da quattro cavalli bianchi. E tra loro Camillo, come narra Tito 
Livio e Plutarco, usò la carretta d’oro e portò la corona d’oro di 
molto valore.* Gl'abitatori delle Isole Baleari portavano distinta- 
mente le vesti loro chiuse con alcuni bottoni d’oro grossi, i quali 
furono usati medesimamente da Catone e da Cesare. I Frigi in- 
cominciarono poi ad usare le stringhe fatte di diversi colori. At- 
tribuirono ancora gl’antichi l'argentino a Venere e gli disegnarono 
la caretta d’avorio per mostrare qual sia il proprio colore de i do- 
lenti e sospirosi;* e la verga del dio de gl’orti la rappresentarono 
rossa et infiammata, per spaventar gl’uccelli, che non venissero a 
beccare il frutto della sua generazione. Ora benché molte altre 
cosette ci restarebbero da dire intorno a i colori, nondimeno io farò 
qui fine, massime avendo accennato a mio giudicio tanto che basti 
dei veri costumi delle genti nei portamenti dei colori. Mi riservo 
però di dichiarare nella pratica, dove si descenderà a trattare dei 
particolari colori de gl’elementi, in qual modo si abbino da compor- 
re le carni, sì che rappresentino le figure simili a qualunque natu- 
rale si vuole. 


DELLA REGOLA DEL COLORARE 


Il desiderio naturale che ho d’ampliare questa arte della pittura, 
nella quale sono allevato e cresciuto dalla mia puerizia infino 
all’età di trenta due anni, nella quale perdei la luce, e dopoi fi- 
no a questa età, speculandola, mi ha svegliato gl’occhi dell’intel- 
letto et assottigliatolo di modo che potessi investigar cose tali, le 
quali spero non doveranno dispiacere, se non a tutti, almanco a 
gli studiosi di questa mia professione,* per non essere state mai di- 


1. Cfr. p. 2259 e la nota 5. 2. Cfr. Livio, v, 23, 5-6, PLUTARCO, Cam., vII, 
1 sgg. 3. Cfr. OCCOLTI, f. gv. 4. Cfr. la Vita dell’auttore, in Lomazzo, 
Grotteschi, pp. 538 sg.: «... per grave accidente gli occhi miei / chiusi; e 
perdei l’amata e cara luce, / che mi fece restar fuor di me stesso; / sì come 
avea predetto il gran Cardano, / medico e matematico pregiato /... Il che 
il famoso astrologo Vicenza, / che parimente fu da me ritratto, / predisse 
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chiarate prima da alcuno in questo modo, massime circa l’arte e 
prattica del colorare, che è una delle più principali parti della pit- 
tura.® Per cui maggiore chiarezza porrò prima alcuni fondamenti. 

Uno è che io non sono dell’opinione di quelli filosofi peripate- 
tici, che dicono non esservi alcun colore, quando non vi è lume e 
chiarezza che allumi i colori. Anzi dico liberamente che i raggi 
o lume del sole, o di qual si voglia altra luce, non generano o pro- 
ducono i colori, perché, innanzi che vi concorra la luce, stanno già 
attualmente prodotti nel soggetto.* È ben vero che la luce causa 
questo effetto, che fa vedere il colore attualmente; il quale, innan- 
zi l'avvenimento della luce, era solamente visibile. Ché, ancora 
che i colori stiano ugualmente ne’ sogetti, verbi grazia in un pan- 
no rosso stia il colore rosso, ugualmente in tutte le parti del panno; 
nondimeno, perché questo colore non si può vedere senza la luce, 
e la luce causa diverso effetto nel panno conforme alla quantità 
della luce che è ricevuta in quel soggetto; perciò il pittore non 
ha da dipingere mai il colore tutto solo, ma sempre lo ho da di- 
pingere allumato, cioè con gli vari effetti che causano la luce 
non ricevuta ugualmente ne’ colorati.* Il terzo fondamento è che ’1 
pittore ha d’avere grandissima considerazione in dipingere e rap- 
presentare il colore insieme con la luce. Per essempio, che per rap- 
presentar la luce in un panno rosso chiaro, e per rappresentar 
l’ombra, non faccia che, se è rosso oscuro, divenga rosso più oscuro 
di quello che egli è. E con la medesima avvertenza procederà in 
tutti i colori chiari et oscuri. Il che felicemente ci riuscirà servando 
questa regola di fermare e stabilire benissimo nella idea, innanzi 
che si cominci a dipingere, il colore di quella cosa che si vuol di- 
pingere, come se è chiaro, o mezzano, o oscuro. Ché, avendo ben 
concetto nella mente il colore, quando dapoi vorrà rappresentare 


anch'egli molto tempo inanzi, / con molti mali et assai beni ancora. /... Ma 
questo fu il dolor, ch’in quella etade, / che fiorir dovea l’arte, ciò m’aven- 
ne. / Però che fu per mia infelice sorte / ne gl’anni trentatré de la mia 
etade. / Ch’allora il tempo era d’esprimer l’arte, / co’ suoi veri color, ch’in 
gioventute / non seppi, bench’ardente era il desio. / Ma ne l’età virile il 
tutto arei / fatto con ragion vere e salde e ferme: / ché arei appresso opran- 
do spesso il stile». 1. Probabilmente il Lomazzo si contrappone alla 
pratica della precedente trattatistica, in nome delle proprie aspirazioni 
cosmologiche e astrali. 2. Cfr. DOLCE, Colori, qui pp. 2212 sg. e le note 
relative. 3. Sulla relatività delle combinazioni cromatiche cfr. soprattutto 
ARISTOTELE, De color., 792b-7932, citato nella nota di p. 2129, LEONARDO, 
qui I, pp. 738 sgg., II, pp. 2128 sg. e le note relative, p. 2130. 
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la luce o l'ombra, non mutarà il colore che vuole rappresentare.' 

Ma ’l precetto più generale e più certo sarà che ’l pittore studi 
d’essere buono imitatore della istessa natura, osservando gl’effetti 
che ella fa; ché così diventarà eccellente artefice. Conciosia che, se 
bene il sole con tutta la luce sua allumasse un panno rosso oscuro, 
non però lo farà giamai diventare rosso chiaro, e l’ombra similmen- 
te non farà giamai diventare quell’istesso rosso più oscuro. Ma 
questo effetto fa la luce in ogni cosa colorata, che dimostra e 
scuopre il colore del medesimo modo ch'egli è, talmente che la 
diversità e moltitudine della luce o rarità non mutano giamai il 
colore della cosa. Di questo modo facendo il pittore, si potrà dire 
vero imitatore della natura et eminente nell’arte sua; et altrimente 
meritarà d’essere chiamato distruttore della natura.* 

E perché desidero sommamente illustrare questa parte della 
pittura, voglio dimostrare la maniera con la quale si hanno da co- 
lorare alcune cose, lasciando l'altre al giudicio del prudente artefi- 
ce, che proporzionalmente si hanno da colorare. Or per cominciar 
di qui, primieramente dico che ’l pittore in una volta non può di- 
pingere più che una veduta di una figura;* secondariamente, che 
questa vista della figura che si dipinge, parte è allumata co’ raggi 
del sole o d’un’altra luce, e parte sta ombrata. Perché, come la luce 
percuote nel corpo opaco e spesso e non lo può penetrare, il me- 
desimo corpo si fa ombra là dove i raggi e la luce non possono pe- 
netrare. Terzo, dico che la parte allumata di questa veduta della 
figura ha da essere divisa in tre parti e colorata con tre colori. E la 
parte adombrata similmente ha da essere divisa in altre tre parti 
e colorata con altri tre colori.* 

Trattaremo adunque prima di fare la carne d'uno uomo coleri- 
co, secondariamente di dipingere la carne d’un uomo sangui- 
gno, nel terzo luoco della carne d’un flemmatico, e nel quarto 
del melancolico.5 Ora, per rappresentare la prima parte più allu- 
mata della carne del colerico, si metteranno due parti di colore ros- 
so, una di giallo e tre di chiaro; e per rappresentare la seconda 
parte un poco meno allumata, si ha da pigliare la medesima quan- 


1. Cfr. LEONARDO, qui pp. 2128 sgg. 2. Cfr. p. 2262. 3. Sulla unicità 
delle vedute cfr. VARCHI, qui I, p. 540, BRONZINO, qui I, p. sor, BASSI, 
qui II, pp. 1810 sgg. 4. Dalla relatività alla programmatica quantistica! 
5. Dai colori degli elementi (cfr. ARISTOTELE, De color., 7912, LEONARDO, 
qui pp. 2137, 2143) a quelli dei temperamenti (cfr. EQUICOLA, qui pp. 2156 
sg.) con le relative prescrizioni pratiche. 
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tità di color rosso e giallo e due parti di color chiaro. La terza 
parte della carne, ancora manco allumata che la seconda, si farà 
con la medesima quantità di rosso e di giallo con una sola di co- 
lor chiaro; ma la parte più oscura si farà con due parti di ocrea ar- 
sa, una di terra d’ombra et un’altra della terza carne allumata nella 
lettera A. Quella carne che sarà già alquanto meno oscura, si farà 
con la medesima quantità d’ocrea abbrucciata di terra d’ombra, 
e con due parti della terza carne allumata nella lettera A; e quella 
che averà anco manco oscuro che le due già dette, si esprimerà 
con la medesima quantità d’ocrea arsa, di terra d'ombra, che al- 
trimenti si chiama ancora falsalo, e con tre parti della terza carne 
allumata nella medesima lettera A. E così dividendo in sei parti 
questa veduta del corpo colerico che d’una volta si può dipingere, 
con la proporzione allegata di colori, riuscirà la carne del colerico 
naturalissimamente rappresentata . . .° 


COME SI COMPARTANO I COLORI NELLE ISTORIE 


Abbiamo da considerare che nelle istorie, dove s’introducono 
infinite figure vestite, nel compartire i colori si ha da rappre- 
sentare una certa armonia soave a gl’occhi, sì che non vi si scorga 
alcuna dissonanza;* la quale risultarebbe, per essempio, se si ve- 
desse un verde vivo tanto soave a canto ad un rosso infiammato 
tutto acuto e fiero.* Perciò per accompagnare e partire tutti questi 
colori farebbe mistiero che si considerassero i suoi principii e 
cause, dalle quali ne nascono le qualità sopradette, come ciascuno 
può farne esperienza nell’apparenza di ciascun di loro. Ma sarebbe 
una lunga girandola, e quasi fuori di proposito, discorrere per tutte 
le qualità de gli elementi e le loro commistioni, come dicono i 
Peripatetici. E doverà bastare che tutto ciò che dirò si veda nel 
vero per esperienza; oltre che si è detto anco alcuna cosa della qua- 
lità loro nella teorica. 

Ora dico che, secondo la dottrina già data, quando trattai che 


1. Cfr. p. 2263 e la nota 4. 2. Continuano le prescrizioni per gli altri 
temperamenti, elaborate secondo la stessa quantistica. 3. Sulla tradizio- 
nale unione cromatica cfr. VASARI, Pino, DoLcE, LOMAZZO, ARMENINI, 
qui I, pp. 28, 764, 812 sgg., 990, 995, e VASARI, qui II, pp. 2179 sg. 
4. Cfr. LEONARDO, qui p. 2143 e la nota r. C. PEDRETTI, Leonardo da 
Vinci on Painting. A lost Book [Libro A], Berkeley and Los Angeles 1964, 
p. 51 nota 52, rinvia ad ALBERTI, pp. ICI sg., citato nella nota 2 di p. 2125. 
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cosa fosse colore, essi colori, come dice Aristotile, non sono più che 
sette, due estremi che sono il bianco et il nero, e cinque mezzani, 
nel mezzo de’ quali è il rosso composto di pari potenza del bianco 
e del nero; e fra ’l rosso et il bianco vi è il giallo, che tende al rosso, 
et il pallido, che tende al bianco; fra ’1 rosso e ’l nero vi è la porpora, 
che tende al rosso, et il verde, che tende al nero. Sì che si vede che ’1 
rosso è nimico al pallido, sì come lontano da lui per il bianco, et al 
verde, sì come parimenti lontano da lui per il nero, et è amico del 
giallo e della porpora; similmente il bianco et il nero, sì come estre- 
mi, non vi possono star appresso, per essere l’uno troppo chiaro e 
l’altro troppo oscuro. E questa è la prima radice e convenienza loro, 
la qual seguendo e fuggendo sempre gli estremi, ne risulta quella 
vaghezza che si ricerca nelle pitture. 

Ma bisogna avvertire anco non solamente alla convenienza e ri- 
pugnanza de’ colori semplici, ma anco a quella de’ composti; perciò 
che tutti quelli che si compongono da ciascuno delli due estremi 
col rosso, parimenti si accompagnano insieme e si discordano, sì 
come essi estremi che sono originali suoi. E però nella natura del 
giallo sono i colori rosati, incarnati, flaminei,* dorati e ranzati;* nella 
natura del pallido sono i verdi, sbiavi,* turchini, chiari e violacei 
chiari; nella natura della porpora sono i pavonazzi, taneti vivi e 
cilestri; et in quella del verde sono il turchino et azurro. Sì che 
renderanno vaghezza ordinata, e senza confusione de gl’occhi, fra 
di loro i colori purpurei, pavonazzi, cilestri, turchini, verdi et 
azurri, sì come propinqui per la composizione del rosso e del nero. 
Per la composizione del rosso e bianco sono di temperata vaghezza 
fra di loro i gialli, incarnati, rosati, dorati, ranzati, flaminei, pallidi, 
verdi, sbiavi e turchini chiari. Col rosso infiammato solamente 
vagheggiano, per la parte verso il nero, i colori purpurei, pavonazzi, 
taneti e cilestri; e per la parte verso il bianco i gialli, incarnati, 
rosati, dorati, flaminei e ranzati. Per la vicinanza che tengono col 
rosso sono vaghi fra di loro i gialli, purpurei, pavonazzi, taneti e 
cilestri; e ciascuno di questi con gl’incarnati rosati, dorati et in- 
fiammati.5 


1. Cfr. pp. 2231 sg. 2. Cfr. DoLcge, Colori, f. 19. Vedi anche EQuicoLA, 
MoORATO, qui pp. 2154, 2169 sg. 3. Cfr. Moraro, qui p. 2169, OCCOLTI, 
qui pp. 2198 sg. 4. Cioè i veneti; cfr. TELESIO, I, e DOLCE, qui p. 2216. 
5. Anche in queste distinzioni prevale la vocazione classificatoria del Lo- 
mazzo, che abbiamo già sottolineato a proposito della gradazione lume- 
colore; cfr. pp. 2263 sgg. 
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Gl’estremi, cioè il nero et il bianco, per essere amici per compo- 
sizione, non potendo il nero avere altronde lume che dal bianco e 
questo ombra se non del nero, causano che i colori che participano 
di loro, sì come lontani dalla fiamma del rosso, loro mezzo accom- 
pagnato, generano vaghezza. E però convengono per via di unio- 
ne con i pallidi, verdi, sbiavi, turchini chiari, verdi, turchini et 
azurri. Dall'altra parte contrariissimo a tutti questi è il rosso. E che 
ciò sia vero, s’egli è troppo vicino a loro gli avviva per la sua acutez- 
za, essendo loro i più soavi fra gl’altri. Del nero sono amici e con 
lui convengono i taneti, cilestri, pavonazzi e simili colori, pur che 
siano oscuri. Convengono ancora il berretino et il bigio oscuro. Da 
questi in poi tutti gl’altri gli sono nemici. Del bianco sono amici 
1 verdi, turchini, azurri, il pallido e gl’altri colori sbiavi d’ogni 
sorte, eccetto il rosso puro, quando non è mischiato con esso lui 
come è il rosato. E questo è tutto il fondamento della debita va- 
ghezza, che debbono avere i colori compartiti per le pitture; il 
quale tuttavolta che sarà inteso et osservato, ne riusciranno le 
opere convenienti, vaghe e dilettevoli a gl’occhi.* 

Queste convenienti vaghezze osservò sempre Raffaello fra gl’al- 
tri; per il che giamai non volse, o almeno di rado, porre un partico- 
lar colore de’ sopradetti a canto a un altro, onde ne potesse nascere 
troppo vaghezza a gl’occhi e levar alcuna parte del giudicio al ri- 
guardante. E questo ancora usò il gioviale filosofo e pittore Gau- 
denzio, nelle cui opere si scorge tutta questa arte. L’usò altresì il 
Parmigiano e molti altri, che sempre a canto ai gialli posero i vio- 
lacei, fuggendo il turchino sì come troppo vivo; e tra gl’incarnati e 
turchini posero diversi moreletti per temperamento e così fecero 
di tutti gl’altri colori mezzani, fraponendogli tra gl’estremi o vo- 
gliam dire acuti per temperamento loro.? 

Un'altra considerazione importantissima abbiamo d’aver sempre 
innanzi l’occhio, che non si separa mai da quest'altra del tempera- 
mento; et è di porre sempre i più vivi colori nelle figure principali 
come più grandi e più apparenti, e nelle seconde, come più lonta- 
ne, sminuirgli alquanto per l’abbagliamento del lume, e così di ma- 
no in mano procedere sino a tanto che, perdendosi affatto i dintorni, 
si perda la luce, e, non potendosi più vedere, non si possa colorare; 


1. Opere cioè dotate di armonia o unità cromatica; cfr. p. 2264 e la nota 3. 
2. Gli stessi artisti sono stati citati dal Lomazzo come esemplari a pro- 
posito dei cangianti; cfr. p. 2247. 
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che così si conducono le opere in modo che le figure non paiono 
dipinte, ma spiccate e di rilievo, tanto ha forza la temperatura de’ 
colori fra di loro e ne gli sfuggimenti.' Ma questa via, per quanto 
si vede a nostri tempi, sì come da pochi è intesa, così malamente 
è osservata. Onde si veggono in molte istorie tanto colorate le fi- 
gure lontane quanto quelle d’appresso, e lunghe diece volte tanto 
come queste; sì che non viene a riuscire altro che una pura pianez- 
za empiastrata et un arco di colori senza rilievo o forza. E tanto 
più appare questo errore, quanto che ci sono alcuni che, persua- 
dendosi d’essere più sagaci e saputi de gl’altri, dicono che le fi- 
gure di dietro vogliono essere più oscure che quelle davanti; per 
il che, se fanno una battaglia od altra istoria all’aria, avviviscono 
di chiaro le prime figure e l’altre ingombrano di colori oscuri et 
ombre sino alle più picciole, talché paiono affumicate e tinte di 
caligine.* Nel che di gran lunga errano, perché il perfetto sfug- 
gire et abbagliare la vivacità e grossezza delle ombre, consiste nel 
considerar la lontananza della figura dell’occhio et abbagliar meno 
la figura che si finge star più appresso, e più quella che si finge 
star più discosta e lontana. Conciosiaché l'occhio non può vedere 
se non confusamente per la molta distanza il colore delle linee e 
delle superficie; però non bisogna in alcun modo tingerle anco di 
più oscuro, che così si dimanda una fuggitiva inversa; né minor 
errore è di quelli che fanno le figure di dietro più grandi delle 
prime, le quali si chiamano di prospettiva inversa.* E tanto mi 
persuado che possa bastare quanto a questa parte del colorare, 
nella quale, come ho di già avvertito, consiste la principal forza et 
eccellenza di quest'arte. 


A QUALI SORTI DI GENTI CONVENGANO 
PARTICOLARMENTE I COLORI 


Coloro che si pongono a voler esprimere in una cosa alcun ef- 
fetto col mezzo di qualche istromento e non conoscono né di- 
scernono la qualità e proprietà di quell’instromento col quale 
voglino rappresentare quell’effetto, secondo me si possono doman- 


1. Sulla gradazione compositiva e cromatica cfr. DOLCE, qui I, pp. 812 sgg., 
VASARI, qui II, pp. 2180 sg. 2. La pianezza empiastrata rinvia al «tap- 
peto colorito» o al «paro di carte da giucare» del Vasari, qui p. 2181. 
3. Cfr. la nota 1. 
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dar ciechi; i quali, non sapendo certamente dove sia il piano buo- 
no e sodo per mettergli sopra il piede, spesso inciampano et in 
fallo pongono il piede in qualche buca, dove ne cadono. Così 
avviene a quelli che, quantunque imitino bene i panni nelle fi- 
gure, tutta via non considerando la qualità delle figure a quali gli 
attribuiscono, generano spesso certa inconvenienza, che sicuramen- 
te non generarebbono, se sapessero la causa di ciò che fanno et in- 
stituiscono col penello e coi colori; i quali tanto vogliono avere la 
loro rispondenza della qualità della figura, sì come la figura da loro, 
per appetire ogni simile il suo simile. 

Adunque per fuggire queste inconvenienze e sapere le ragioni 
del compartire i colori secondo i gradi delle figure che si rappresen- 
tano, debbiamo sapere in generale che i colori che tendono allo 
scuro e sono privi di quella vivacità chiara, si appartengono a 
vecchi, filosofi, poveri, melancolici e genti gravi, ai quali se si 
facessero vesti vaghe et allegre di colori vari, non si converrebbo- 
no. I bianchi, pavonazzi, rossi e simili spettano a pontefici, mo- 
narchi e cardinali.? Il color d’oro col giallo et i purpurei convengo- 
no a gl’imperatori, re, duchi e gran personaggi.* I colori rosati, 
verdi chiari et alquanto gialli, et i chiari turchini, et altri così fatti, 
si appartengono a ninfe, giovani, meretrici e simili.* I colori mischi 
parimenti a ninfe; ma i tendenti al chiaro e i divisati estremi a 
tamburini, buffoni, trombetti, paggi e giuocolari.5 E così gl’altri si 
dispensano et attribuiscono secondo le gravità e le allegrezze che 
si possono considerare dalle cose dette. 

I chiari, dorati e lucidi colori appartengono a gl’angeli, pur ten- 
denti al chiaro e bianco; il quale molto si confà anco a vergini, 
sacerdoti e santi, perché leggiamo che s. Bartolomeo usava di 
portare il manto bianco e la veste da basso di porpora, e così usa- 
vano molti altri santi. E generalmente in questa parte vi si ha 
d’avere certa discrezione e giudicio, come, per essempio, non con- 
verrebbe dare color cangiante alla Nostra Donna per niun tempo, 
come molti fanno, attribuendolo di più anco a Cristo et a Dio Pa- 


1. Lomazzo illustra una convenienza cromatica che abbandona le preoc- 
cupazioni classicistiche e controriformistiche (cfr., ad esempio, DOLCE, 
GiLIo, qui I, pp. 812 sgg., 840 sgg.) in favore di una classificazione 
iconografica decorosa ed allusiva, basata sulla simbologia dei colori. Sul 
valore degli scuri cfr. EQUICOLA, qui pp. 2156 sg., BORGHINI, p. 237. 
2. Cfr. p. 2256 ela nota 1. 3. Cfr. Morato, Lomazzo, qui pp. 2156, 2256. 
4. Cfr. p. 2245. 5. Cfr. MORATO, qui p. 2173. 6. Cfr. p. 2245. 
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dre; e pur non vi è che gl’avvertisca.® E perché molte cose apparte- 
nenti a’ colori, come, da chi e perché furono usati, e come usar si 
debbano rispetto a gl’abiti, a' gradi et alle significazioni d’essi 
colori, si sono dette nella teorica, et anco come abbiano da essere 
distribuiti per le istorie e fantasie de’ pittori (cose che non si trova- 
no così esattamente raccolte in altro loco e che apportano grandis- 
simo giovamento al pittore); non starò a replicarle qui, ma passerò 
a notare l’altre cose che ci restano. 


DE I COLORI DE I QUATTRO UMORI E COME DI LORO SI 
COMPONGONO LE CARNI NEL CORPO UMANO 
DI QUALUNQUE SORTE 


Tutto che d’alcuni luoghi de’ libri precedenti, dove abbiamo trat- 
tato delle carni, si potesse avere tanto di cognizione che bastasse 
per saperle co’ suoi propri colori componere;* nondimeno non la- 
scierò quivi per maggior chiarezza di trattarne più particolarmente, 
riducendo il tutto sotto a’ quattro colori de gli umori nostri, rap- 
presentanti i quattro elementi.3 De’ quali essendo tutti i corpi 
composti, è di necessità che tengano della natura loro e partico- 
larmente mostrino il lor colore, e massime e più apparentemente 
il colore di quell’umore che in loro soprabonda. Di questi colori, 
per i quali anco i fisici giudicano della complessione e proprietà 
della natura di ciascheduno, primamente il colore di terra causato 
per la frigidità e siccità, e però fosco e nero, denota la nera colera, 
che si chiama melancolia.* Il colore d’acqua e ceruleo, che tende al 
verde, dimostra la flemma, perciò che la frigidità è la madre della 
bianchezza e la calidità della negrezza. Il colore dell’aere è alquanto 
rosso e dinota sangue, ma ’l colore di fuoco over di ardente fiamma 
denota la colera, la quale, essendo per la sua sottigliezza facilmente 
con tutti gl’umori commistibile, causa vari colori. Imperò che, se è 
mescolato col sangue, dominando il sangue fa che il colore sia 
rosso; se domina la colera, fa il colore alquanto rosso; se sono 
uguali insieme, lo fa fulvo. Ma se col sangue è mescolata la colera 
adusta, fa il colore di canape. Se ’l sangue domina, rende il colore 
rosso, overo alquanto rubicondo, dominando la colera. Ma se è 


1. Cfr. pp. 2246 sg. 2. Cfr. pp. 2263 sgg. 3. Cfr. ARISTOTELE, De color., 
791a, LEONARDO, qui pp. 2136, 2143. 4. Dagli elementi si torna ai tempera- 
menti (cfr. p. 2263 e le note relative) e alla loro casistica. 
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mescolata con l’umore melancolico, tinge il corpo di nero; se è 
temperata con la melancolia e flemma con egual proporzione, fa il 
colore di canevaccio; se la flemma soprabonda, fa il color luteo; se 
la melancolia vince, fa il color bianco. Ma se poi è mescolata con la 
flemma con ugual proporzione, fa il color citrino; e s'uno di questi 
predomina, rimane il colore in tutto over in parte pallido. E per 
non lasciar alcuna cosa che a perfetta cognizione di questo appar- 
tenga, saper debbiamo che i corpi saturnini, ne’ quali si trova la 
timidità, la sterilità, la malignità, la melancolia, la vecchiezza, 
l’avarizia, l’invidia e la pigrizia, sono di colore tra ’l nero et il 
pallido.® 1 gioviali, ne’ quali regna la temperanza, l’allegrezza, 
l’eloquenza, l’abondanza, l’onestà, la fede, la religione, sono di 
color bianco mescolato temperatamente col rosso. I corpi mar- 
ziali, ne’ quali predomina la crudeltà, l'orgoglio, l’ira, la temerità, 
l’impeto, la furia, la vendetta, l’audacia e finalmente la guerra, 
sono di color rosso oscuro e d’occhi lucidi di giallo. I corpi lu- 
nari, de’ quali è particolare la purità, la semplicità, la verginità 
e simili, sono di colore bianchissimo con poco di rosso;* et i mezzi 
fra questi quattro rappresentanti i quattro umori, sono come i 
corpi solari, de’ quali è propria la magnificenza, l’onore, la giu- 
stizia, la fortezza e simili, et hanno il color fosco tra ’1 giallo e 
nero, ma sparto di rosso. I corpi venerei, de’ quali è la gracia, la 
cortesia, la venustà e le altre qualità che si sono dette altrove, hanno 
il colore bianco che tende alquanto in nero, ma sparto di rosso. 
Ultimamente i corpi mercuriali, che sono de gli astuti, prudenti, 
modesti e quieti, hanno il colore di mezzo che non ha né bianco 


1. Cfr. EQuUICOLA, qui pp. 2156 sg., BORGHINI, p. 237: «Dimostra il color 
nero mestizia, semplicità, costanzia, dottrina e fermezza; denota fra’... 
pianeti Saturno, fra le virtù la prudenza, nell’età dell’uomo l’ultima vec- 
chiezza, 0 ver morte, nelle complessioni la malenconica...». 2. Cfr. 
EqQuiCOLA, qui pp. 2156 sg., BORGHINI, p. 236: «Significa l’azurro bellezza, 
castità, umiltà, santità, divozione, gentilezza, lealtà e buona fama, Denota 
fra’ pianeti Giove, fra le virtù la giustizia. ..». 3. Cfr. EQUICOLA, qui pp. 
2156 sg., BORGHINI, pp. 234 sg.: «Dimostra [il rosso] audacia, altezza, ar- 
dire et alcuna volta sdegno e collera; denota fra’ metalli il rame, fra’ le virtù 
la carità, fra’ pianeti Marte...» 4. Cfr. EQUICOLA, qui pp. 2156 Sg.) BoR- 
GHINI, p. 233: «Significa il bianco scienza, purità, innocenza, giustizia e di- 
rittura. Si assomiglia al cristallo, alle stelle, alla pioggia, alla neve, alla gra- 
gnuola, alla rosa et al giglio; dimostra ancora eloquenza, onde si suol dire 
stile candido e puro. Fra le gemme rappresenta la perla, fra gli elementi 
l’acqua, fra’ metalli l'argento, nelle complessioni la flemmatica, nell’età 
la fanciullezza fino a sette anni, fra le virtù la speranza, fra’ pianeti la 
Luna...» 
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né nero, ma è di tutto convenientemente composto. Nel dispensar 
poi questi colori, bisogna non solamente alle constituzioni parti- 
colari de’ corpi, ma anco alle età avvertire. Imperò che il color 
flemmatico si conviene prima a gl’infanti e doppo’ a’ fanciulli; il 
sanguigno prima a gli adolescenti e doppo’ a’ giovani; il colerico 
prima a gl’uomini e doppo’ a gl’attempati; et il melancolico comin- 
cia ne’ vecchi e poi diviene perfetto ne’ corpi decrepiti. E questi 
ancora si hanno da osservare per ciascuna età ne’ casi accidentali 
per ordine.? Conciosia che qui consiste tutta l’importanza, essendo 
chiaro che, quanto più il corpo tende al rosso, tanto più si avvivisce; 
e per incontro, quando il corpo si finge privo di quello, necessario 
è che egli sia morto, perché egli rappresenta lo spirito vitale. Ma 
perché abbiamo parlato delle carni, bisogna ora avvertire alle 
mischie delle ombre corrispondenti a loro, perché questo importa 
assal. 


COME L’OMBRE DEBBONO SEGUIRE IL COLORE 
DELLE CARNI 


Ora, per procedere un poco più alla pittoresca, dico che di quei 
quattro colori che rappresentano i quattro umori e le quattro 
qualità degli elementi sopranominati con le misture loro, per far 
le carni melancoliche sono come le terre d’ombra e simili; per 
le flemmatice è il bianco, che s’accompagna secondo le occor- 
renze col verde et azurro; per le sanguigne la mischia fatta di 
bianco e rosso, che risulta in color rosato; e per le coleriche il rosso 
estremo, come la lacca et il cinabro, ma in modo che, spargen- 
dosi con molto bianco, ne riesca un colore pallido che imiti il 
colore della fiamma spenta. Perché, sì come cotal fuoco spento è 
oscuro et ardente sì che par tener non so che del nero, così veg- 
giamo i colerici, quanto più hanno della colera, tanto più partici- 
par del nero et oscuro.? 

Ora tutti questi colori, secondo che si confundono insieme l’uno 
e l’altro, vengono a fare le mischie di qualunque carne si vogliano. 


1. Le combinazioni cromatico-simboliche dell’OCcCOLTI, qui pp. 2204 sgg., 
vengono adeguate alle caratteristiche dei temperamenti e all’influsso degli 
astri. 2. Per tali corrispondenze cfr. BORGHINI, pp. 232 sgg. 3. Lomazzo 
concorda anche con EQUICOLA, qui p. 2156, ribadendo le classificazioni di 
pp. 2262 sgg. 
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Per il che abbiamo da considerare che, secondo il colore della carne, 
vuole ancora essere quello dell'ombra; conciosiaché, non essendo 
altro l’ombra delle carne che l’istessa carne non allumata, e la parte 
allumata non altro che l’istessa carne dal lume percossa, si ha da 
fare che, se la carne è molto rossa e poco chiara, nell’ombra sia molto 
rosso e poco nero; e se per incontro è di pochissimo rosso e assai 
bianco, il che verge allo smarrito, nell'ombra ha da essere molto 
nero e poco rosso. Perché il nero ombra per dritto il bianco, e però 
i colori quanto più terranno del bianco, tanto più l’ombre parranno 
tenere del nero e quanto più le carni tendono al rosso, tanto più 
vi conviene il rosso nelle ombre. E se ’1 rosso tende al giallo, l’om- 
bra ha da essere di rosso tendente al giallo; e se la carne tende al 
bianco con un poco di vermiglio, come di flemma e sangue, l'ombra 
ha da essere di più nero che di rosso. E tutte queste carni et ombre 
si formano primieramente di pari colori, facendo la carne oscura, 
nella quale poi, mischiatovi il bianco, s’esprimono i rilievi a’ suoi 
luochi et ombre oscure e nere, le quali poi, mischiandosi con detta 
carne oscura, vengono più e meno a prendersi oscure, di maniera 
che fra questi tre estremi, cioè carne, bianco et ombra oscurissima, 
non possono se non risultare le mischie perfette delle carni, le quali 
sono state così bene espresse da gl’eccellenti artefici.” 


1. Sul colore delle ombre cfr. soprattutto LEONARDO, qui I, pp. 479 sgg., 
737, II, pp. 2125 sgg. 2. La casistica volge, ancora una volta, alla classifi- 
cazione (cfr. pp. 2262 sgg.) che teorizza ogni accidentalità. 
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DELLE DISTINZIONI E SPECIE DE’ COLORI E DELLE LORO 
PARTICOLAR NATURE 


To stimo ch'egli sia noto ad ogni pittor mediocre che tutti i colori, 
i quali si adoperano per dipingere, debbano essere di due specie, 
cioè naturali, che si dicono ancora di miniera, et artificiali," i qua- 
li si distemprano a lavorarli communemente con tre liquori, i quali 
sono acqua, colla et oglio: il primo si chiama lavoro a fresco, l’altro 
a secco, et il terzo ad oglio.* Ma prima, come si sa, i colori artifi- 
ciali non si fanno mai bene col fresco, né vi è arte che possino 
durar molto tempo nell’esser suo, e massimamente allo scoperto, 
e questi perciò vogliono luoghi e letti sotto asciuttissimi; ma si 
trattarà delle qualità di ciascuno più distintamente ai luoghi loro.? 

Or sappiasi che tutti i colori, quando di essi non si fanno campi 
eguali, vanno mesticati in diversi modi, percioché di essi parte si 
fanno più chiari e parte più scuri, a tal che di un sol colore si viene 
a crearne molti d’una medesma specie, per essere il bianco et il 
nero il condimento di tutti.t Ma finalmente, dipendendo tutta l’arte 
dall’artefice, così gli errori che di questi nascono, si causano o 
per essere da quelli mal mesticati e mal composti, o per una mal 
sicura e mal prattica mano intorno al maneggiarli et accordarli 
quando essi li lavorano, di maniera che restino puri, schietti et 
uniti insieme:5 per le quali cose io essortarò sempre i giovani che 
di continuo vi si affatichino intorno col mezo dell’esperienza, 
per dover conoscere gli effetti di essi, accioché con sicurezza poi 
si adoprino a compimento. Conciosiacosaché, sì come è intento 
principalissimo del poeta il dilettare col variar tuttavia nel suo poe- 


Da De’ veri precetti della pittura, Ravenna 1586, libro II, capp. vIL-IX, pp. 
105-18, 122-30. 1. Cfr. CENNINI, p. 23, BORGHINI, p. 206, Lomazzo, qui 
pp. 2232 sgg. GRASSI, Armenino, p.10, osserva: «Sebbene egli [Armenini] 
ricominci col distinguere i colori in naturali e artificiali, poi non insiste 
sulla natura di ciascun colore, ma più tosto sulla tecnica dello affresco, della 
tempera e della pittura a olio». 2. Cfr. Vasari, LoMazzo, qui pp. 2183 
sgg., 2236 sgg. e le note relative. 3. Sulla avversione di alcuni colori 
artificiali all’affresco cfr. CENNINI, pp. 36 sgg., VASARI, qui pp. 2183 sgg., 
BORGHINI, p. 208, LOMAZZO, qui p. 2238 e le relative note. 4. Cfr. so- 
prattutto ALBERTI, p. 63, LEONARDO, qui pp. 2127 sgg. e le note relative. 
5. Sulla urione cromatica cfr. Pino, DOLCE, qui I, pp. 764, 812 sgg., VASARI, 
qui II, p. 2179, Lomazzo, qui I, p. 990, II, p. 2264, ARMENINI, qui I, p.995. 
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ma con diversi colori," così i medesimi modi si devono cercare con i 
diversi e bei colori; conciosiaché, se ben l’istorie e l’invenzioni per 
soggetto fossero dilettevoli da sé stesse, se il colorito, ch'è il modo 
di spiegarle, non aggradisce a gli occhi de’ riguardanti, non potrà 
mai produr questo effetto, perché da’ colori uniti e bene accordati 
si viene a partorir quel bello, che gli occhi rapisce de gl’ignoranti, 
e di nascoso entra nella mente de’ savii, perché si vede le vere somi- 
glianze nascere dalle proprie tinte, le quali quanto più sono vivaci, 
tanto più trattengono e piacciono,* e massime ai signori, attesoché 
il più di loro si servono per abellire i loro luoghi; onde son mossi 
e tirati più dal diletto e piacer che prendono dalla varietà e va- 
ghezza di quelli, che dall’opere ammirate per il molto dissegno, 
seguendo in ciò più il sentimento dell’occhio che il buono della 
mente, percioché una bella varietà di colori accordata rende agli 
occhi quello che alle orecchie suol fare una accordata musica, quan- 
do le voci gravi corrispondono alle acute, e le mezzane accordate 
risuonano; sì che di tale diversità si fa una sonora e quasi una ma- 
ravigliosa unione di misure, onde gli animi con meraviglia trat- 
tiene.3 

Ma la somma [di] tutta la scienza del colorire si rivolta intorno 
a questo: che componendosi con ordine diverse sorti di colori me- 


1. Per simili accenni all’ut pictura poèsis cfr. ARETINO, SPERONI, VARCHI, 
DOLcE, COMANINI, qui I, pp. 258, 261, 264, 290, 386. GRAssI, Armenino, 
p. 10, spiega: « Al modo che un poeta sa variare ‘‘con diversi colori” il tema 
di una invenzione, di un soggetto già dilettevole di per sé, allo stesso modo 
un pittore ci diletta con i bei colori, sebbene quest'ultimi non siano essen- 
ziali come lo è il disegno». 2. Per l’effetto dei colori sugli ignoranti cfr. 
Pino, DOLCE, ARMENINI, qui I, pp. 765, 815, 955, VASARI, qui II, p. 2179, 
Lomazzo, qui I, p. 967, II, p. 2230. GRASSI, Arinenino, p. 10, commenta: 
«L’Armenino parafrasa, senza citare la fonte, un concetto di Quintiliano 
(Inst. Or., IX, 4) e cioè: ‘““docti rationem artis intelligunt, indocti volupta- 
tem” ... Forse non è inutile notare che del principio stesso di Quintiliano 
si era servito il Boccaccio per afferrare il significato dell’arte di Giotto: 
avendo costui ‘‘quella arte ritornata in luce che molti secoli sotto gli errori 
di alcuni, che più a dilettar gli occhi degli ignoranti che a compiacere allo 
intelletto de’ savi dipingendo, era stata sepulta” (Dec., vi, 5). Ma ci 
interessa rilevare questo significato esornativo del colore presso l’Armeni- 
no, in quanto è possibile dedurne come la vera pittura non rappresenti 
in fondo altro che disegno, si identifichi con quest’ultimo ». In tal modo 
Grassi respinge l’affermazione di SCHLOSSER, p. 384: «[Armenini] accentua 
anche con chiare parole il valore del colore di fronte al disegno pregiato dai 
Tosco-Romani». 3. Sulla armonia, cioè sulla unione cromatica, cfr. la 
nota 5 di p. 2273. 
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scolati e schietti, ne nasca una ben divisata et unita composizione, 
la quale in nissuna parte quantunque minimà discordi. Dunque 
accordata composizione sarà quella, che non sarà in modo accesa e 
disunita che paia un panno di arazzo colorito, né men tanto unita 
e tinta di ombre che non si discerna le carne vere con le altre cose 
appresso. Quella adunque sarà perfetta via, la quale terrà fra lo 
acceso e l’abbagliato, et i colori e le mestiche non si vedranno 
troppo carriche né ammorbate, ma schiette e vere, con una dolcis- 
sima e delicatissima unione che rassembri una bellezza che sia 
pura e fiammeggiante.! Qui poi circa delle materie dei colori non 
ne staremo a raccontare per minuto, né a darvi notizia delle specie 
e qualità loro, percioché le teniamo che a tutti siano note, ma si 
dirà bene di alcune loro proprietà particolari, con altri avvertimenti 
circa a gli effetti, per alcune contrarietà che si trovano fra essi da 
non se ne far beffe. 

Dunque è bene che ciascun di essi si abbia in sua specie, per 
quanto si può, belli, purissimi e scielti, e con questo, esserli intorno 
poi molto netto e delicato, acciò si conservino schietti e distinti, 
imperoché per ogni poca altra mistione che vi vada dentro, che le 
più volte è polvere con gli altri color diversi, si turbano e se li 
lieva gran parte della sua purezza e vivacità; e parimente nel- 
l’adoperarli ci vol prattica congiunta con diligenza.*? Ma ne l’usarli 
a fresco tengasi a mente che, come s’è detto, il muro non brama 
altro colore che il naturale, che nasce della terra, che sono terre 
di più sorte colori, delle quali io credo che ce ne sia per ogni banda 
d’Italia abastanza per esser conosciute. Queste si macinano sotil- 
mente con acqua pura, eccettuandosi il smalto con altri simili az- 
zurri.> Ma pel bianco che qui si adopera, come si sa, si tole il fior 
della calce bianchissima, come è comunemente quella di Genova, 
di Milano e di Ravenna, la qual prima che si adopri va ben purgata, 


1. arazzo colorito rinvia al «tappeto colorito » ed al « paro di carte da giuca- 
re » di VASARI, qui pp. 2181 sgg., nonché alla « pianezza empiastrata » di LO- 
MAZZO, qui p. 2267. Cfr. Grassi, Armeniîno, p.10: «Dopo aver biasimati due 
eccessi, nei risultati dell'effetto coloristico: l'estrema varietà cromatica... 
e la esorbitante esperienza chiaroscurale, l’Armenino si dichiara per quella 
delicatissima unione». 2. Nettezza, pratica e diligenza raccomandate so- 
prattutto da CENNINI, pp. 44 sgg., e da VASARI, qui pp. 2180 sgg. 3. Sul- 
l’uso delle terre nell’affresco cfr. CENNINI, pp. 43 sgg., VASARI, qui pp. 2183 
sgg. e le note relative. Sullo smalto cfr. BORGHINI, p. 217, LOMAZZO, qui 


p. 2233. 
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e questo purgamento si fa dai pittori in più modi, onde ce ne sono 
alcuni, che prima la fanno bollire al fuoco ben forte con volerli 
tener ben levata la schiuma; il che si fa per levarli quella salsedine 
e diminuirli quella forza di riaversi troppo, data ch’ella è sul muro, 
quando poi si secca: onde quella poi, raffreddata a l’aria e levatoli 
l’acqua, la mettono sui mattoni cotti di novo al sole, la quale 
poi, asciutta su quelli, quanto è più leggiera tanto è meglio purgata. 
Ci sono ancora chi la sotterrano dopo che l’hanno così purgata, e 
ce la tengono molti anni inanzi che l’adoprino; et altri fanno il me- 
desimo sopra i tetti al discoperto; ci sono di quelli che la compon- 
gono per la metà col marmo, il quale è prima pesto da loro sottil- 
mente. Si è veduto ancora che, posta allo scoperto in un gran vaso 
e buttatovi dentro dell’acqua bollita, con meschiarla tuttavia con 
un bastone e il dì seguente metterla al sole, essersi bastevolmente 
purgata et adoperata per fare le mestiche il giorno appresso, ma 
non già per colorir gl’ignudi: perché difficilmente restarebbono, 
senza essere offesi, ai termini loro.” 

Ora acconci i colori et accomodati nel modo predetto, e messi 
ne’ loro vasi acciò si conservino illesi, dipoi si piglia i cocchigli o 
altri maggiori vasetti, e quivi si comincia a far le mestiche, col 
mettervi prima del bianco in tre o quattro di questi cocchigli, et in 
altretanti metterai del nero, ma non però in tanta copia; di poi si 
prende il vaso del color schietto, o giallo o vermiglio o azzurro o 
verde, o qual altro si voglia, e se ne vien mettendo e mesticando con 
questo bianco che si è messo in quei cocchigli o vasi, di modo che 
se ne fa almeno tre mestiche l’una più chiara dell’altra, col mettere 
in uno manco color schietto che nell’altro; et il simile si fa del 
medesimo color, dove sta ne’ cochigli posto il negro od altro scuro 


1. Sulla preparazione del bianco cfr. CENNINI, pp. 35 sg.: «Bianco è un 
colore naturale, ma bene è artificiato; el quale si fa per questo modo. Togli 
la calcina sfiorata, ben bianca; mettila spolverata in un mastello per 
ispazio di dì otto, rimutando ogni dì acqua chiara e rimescolando ben la 
calcina e l’acqua, acciò che ne butti fuori ogni grassezza. Poi ne fa’ panetti 
piccoli, mettili al sole su per li tetti; e quanto più antichi son questi panetti, 
tanto più è migliore bianco. Se ’l vuoi far presto e buono, quando i panetti 
son secchi, triali in su la tua pria con acqua, e poi ne fa’ panetti e riseccali; 
e fa’ così due volte e vedrai come sarà perfetto bianco. Questo bianco si 
tria con acqua, e vuole essere bene macinato. È buono da lavorare in fresco, 
cioè in muro, senza tempera; e sanza questo non puoi fare niente, come 
d’incarnazione, ed altri mescolamenti degli altri colori che si fa in muro, 
cioè in fresco; e mai non vuole tempera nessuna», 


GIOVAN BATTISTA ARMENINI 2277 


a suo modo, osservando le descrizzioni predette quanto al trovarsi 
l’un più scuro dell’altro; a tal che con questi mezzi di ciascun colore 
schietto se ne può cavar quattro o sei, e quante mestiche si vuole, 
le quali si viene a torre dall’essempio del dissegno o dal cartone 
ben finito.' Ma delle diversità più minute poi de’ colori che ci 
dimostra la natura, non andremo più oltre in quelle, delle quali la 
moltitudine è tanta e tale, che presso a poco si può vedere, consi- 
derando 1 frutti et i fiori, quanto essi siano di variazione abondevo- 
li: conciosiaché per così fatte mescolanze si fa le tinte verissime 
di ciascuno. Ma delle mestiche comune delle carni, io dico che 
tuttavia quelle che sono chiare, sono fatte con terra rossa e bianco, 
e si fanno cariche più e meno per quelle vie che si sono dette delle 
mestiche; ma non sono sempre queste le medesime, percioché, 
dovendosi aver riguardo alla variazion delle tinte, le quali si mu- 
tano secondo il genere, l’età e le qualità delle persone che si mu- 
tano, in farle che siano proprie e vere è necessario di aggiungervi 
dentro le più volte quando del verde e quando del giallo, e quando 
dell’uno e dell’altro insieme;* e perché è più differente poi quella dei 
vecchi,3 invece di terra rossa si tole della terra gialla abbrugiata, 


1. Sulle mestiche cfr. CENNINI, pp. 47 sgg. e la nota seguente. 2. Sulle 
mestiche delle carni cfr. CENNINI, pp. 47 sg.: «Prima abbia un vasellino: 
mettivi dentro, piccola cosa che basta, d’un poco di bianco sangiovanni 
e un poco di cinabrese chiara, squasi tanto dell’uno quanto dell’altro. Con 
acqua chiara stempera ben liquidetto; con pennello di setole morbido e 
ben premuto con le dita, detto di sopra, va’ sopra il tuo viso . . . Poi abbi 
tre vasellini, i quali dividi in tre parti d’incarnazione; che la più scura sia 
per la metà più chiara che la rossetta: e l’altre due di grado in grado più 
chiara l’una che l’altra. Or piglia il vasellino della più chiara, e con pennello 
di setole ben morbido, mozzetto, togli della detta incarnazione, con le dita 
premendo il pennello; e va’ ritrovando tutti i rilievi del detto viso. Poi 
piglia il vasellino della incarnazione mezzana, e va’ ricercando tutti i 
mezzi del detto viso, e mani pie’ e imbusto, quando fai uno ignudo. Togli 
poi il vasellino della terza incarnazione, e va’ nella stremità dell’ombre, 
lasciando sempre, in nella stremità, che ’l detto verdeterra non perda suo 
credito; e per questo modo va’ più volte sfumando l’una incarnazione con 
l’altra, tanto che rimanga bene campeggiato, secondo che natura ’1 promet- 
te. Guar'ti bene, se vuoi che la tua opera gitti ben fresca, fa’ che col tuo 
pennello non eschi di suo luogo ad ogni condizione d’incarnazione, se 
non con bella arte commettere gentilmente l’una con l’altra». 3. Cfr. 
ancora CENNINI, p. 49: «Quando vuoi fare un viso di vecchio, a te con- 
viene usare questo medesimo modo che al giovine; salvo che ’l tuo verdac- 
cio vuole essere più scuretto e così le incarnazioni; tenendo quel modo e 
quella pratica c’hai fatto del giovane e per costante le mani e piedi, e ’1 
busto. Mo sia tu, che ’1 tuo vecchio abbi capellatura e barba canuta. Quando 
l’hai trovato di verdaccio e di bianco col tuo pennello di vaio acuto, togli 
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et è bene che sia brugiata in modo da voi, che si vegga essere diven- 
tata di un color scuro egualmente prima che di su le bragia si togli 
via, perché si cangia in un morello vivace, e così riesce e di tal 
qualità nel fresco, che si vede l’effetto che suol fare le lacche fine 
nei lavori a secco et in quelli fatti ad oglio;' e perciò quando si 
compone quello scuro, il qual si fa che serve per le ombre delle 
carni, si adopera di questa terra, la quale va mesticata con quella 
di ombra, sì che con queste due terre si fa communemente esser 
buono per tutte; del qual poi se ne pone alquanto in altri cocchigli 
netti, e se ne fa altre due ombre più chiare, con mettervi dentro di 
quelle mestiche di carne chiare, che si sono composte inanzi, e se 
ne lascia una più scura dell’altra, acciò che le abbino a corrispon- 
dere, di mano in mano morendo verso il chiaro: si giunge spesse 
volte del nero ancora in questo primo scuro predetto di quelle due 
terre, et è quando si vole ricacciar quella figura o quello ignudo 
con gli ultimi estremi.* 

Ci sono di quelli che in questi scuri ci agiungono della terra 
verde schietta, altri ne abbrugia e coce nel modo che si è detto 
fare della gialla; altri pur ci sono, che vi pongono terra di campane,? 
e massimamente quando essi vogliono contrafare ombre delicate 
di donne gioveni, delle quali ne mettono ancora un poco nelle carni 
chiare, perché così pare che si accordino benissimo insieme. Ma 
nel dare i lumi poi nelle sommità delle carni, perché ci sono di 
quelli che con poco giudizio vi usano il bianco schietto con troppo 
abondanza, quivi si tole un poco di quella mestica che si ha di 
carne più chiara, e così si accompagna il bianco con essa, e si al- 
luma le carni, io dico con un modo scarso e giudizioso.? Ci sono 
di poi ancora per quelle sparse qualche rossetti e lividi, oltre a 
quelli del viso, i quali nel mesticar che si fa il rosso o il verde 
con le carne più chiare si trovano facilmente, et altre si fa con le 


in un vasellino bianco sangiovanni e un poco di negro mescolato, liquido, 
e con pennello mozzo e morbido di setole, ben premuto, va’ campeggiando 
barba e capellatura; e poi fa’ di questo miscuglio un poco più scuretto, e 
vai trovando le scurità. Poi togli un pennelletto di vaio acuto, e va spelando 
gentilmente su per li rilievi delle dette capellatura e barba». 1. Sulle 
lacche cfr. CENNINI, pp. 28 sg., LEONARDO, qui p. 2148 e la nota 2, Lo- 
MAZZO, qui p. 2234 e le note relative. 2. Sulle ombre delle carni cfr. la nota 
3ap. 2277. 3.Sulla terra di campane cfr. VASARI, qui p. 2191 e la nota 6, 
Lomazzo, qui p. 2234. 4. Cfr. anche CENNINI, pp. 47 sg., citato nella 
nota 3 di p. 2277. 5. Cfr. ancora CENNINI, pp. 47 sg., citato nella nota 


3 di p. 2277. 
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scure. Or finito il componimento delle mestiche con modo accorde- 
vole, e quello messo per ordine sopra di un'asse, ovvero sopra un 
banchetto piano, si piglia di poi i penelli, i quali siano ben fatti, et 
usati sono migliori che nuovi, e quelli si scompartono sopra i 
colori. 

Ma per non voler lasciar mai in dietro cosa che giovar vi possa, 
ci par bene insegnarvi ancora in che modo i penelli si facciano 
bene, acciò che da voi si possino adoperare senza che vi stentino, e 
perché io ho visto praticando certi penelli alle volte in mano di 
alcuni pittori, e dico di quei buoni, e nel vero che più erano di 
vergogna che di stento in adoprarli. Sono adunque i pennelli, co- 
me si sa, di due sorte peli, di vaio e di porco; questi si adoprano a 
fresco, quegli ad oglio et a secco, dei quali pochi artefici se ne fan- 
no, perché si trovano tuttavia chi ne vende per le boteghe e spezia- 
rie, e fra i migliori si tengono essere quelli che da Vinegia si 
portano; sì che non ci affaticaremo altrimenti intorno a mostrarvi 
il modo di farli... 

Finiti che questi siano [i pennelli] in tal guisa e preparati i co- 
lori, e se vi è altro opportuno messo in ordine, si pervien poi allo 
intonico sottile, il qual vien a servire, dato che è sul muro, per letto 
ai colori, dal qual si cagiona le più volte, che le pitture fanno ef- 
fetti diversi dal creder degli artefici che le fanno, e ciò per il varia- 
mento che egli fa quando si asciuga, et è così grande alcune volte, 
che rimangono ingannati eziandio gli espertissimi maestri, come 
suggetti e sottoposti alle mutazzioni delle materie, che sono ma- 
lamente da essi comprese. E perciò sarà bene a ragionarvi sopra un 
poco, con generali avertimenti, percioché le più volte le opere 
che sono importantissime, sogliono essere dipinte in cotal guisa, 
dove che in quelle si mette a rischio di perder molto di riputazione e 
di credito loro, se per loro mala sorte non gli riescono bene." Sapiati 
adunque, che tutte le calcine, poste che le sono sul muro per dipin- 


1. Sulla varia natura dei pennelli cfr. soprattutto CENNINI, PP. 41 sgg.: 
«Nell’arte è di bisogno adoperare due ragioni di pennelli: cioè pennelli 
di vaio e pennelli di setole di porco. Quelli di vaio si fanno per questo 
modo ... È vero che i pennelli di vaio vogliono essere di più ragioni: 
sì come da mettere d’oro; sì come lavorare di piatto, che vuole essere un 
poco mozzetto colle forbicine, e arrotato un poco in sulla pria proferitica, 
tanto che si dimestichi un poco; tale pennello vuole essere appuntato con 
perfetta punta per profilare; e tale vuol essere piccinin piccinin, per certi 
lavori e figurette ben piccole». 2, Su tali difficoltà dell'affresco cfr. VASARI, 
qui pp. 2183 sgg., e BORGHINI, p. 171. 
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gervi sopra, sono di tal proprietà che ricevono per la sua molta 
freschezza ogni color benissimo per tutto un giorno: è ben vero 
che si vede per alcune ore star fermissima e dispostissima in un 
modo, dove in quel tempo vi si lavora facilmente e con diletto 
mirabile di chi vi è dentro prattico, e di qualche giudizio intorno. 
Ma cominciandosi poi di poco in poco a perder l’umido et a ri- 
stringersi, si vede che quel colore che prima si è dato, a rimet- 
tercelo di novo si muta e fa peggio effetto in quel luogo istesso, e 
perciò gli uomini esperti, prima che ciò avenga, cuoprono con 
color sodi il tutto di quel lavoro con diligenza e prestezza, e con un 
modo dolce, affumato’ et unito; percioché essi tardando, quella fa 
una crostarella sotile per l’intemperie dell’aria e per le qualità 
di essa, che macchia e muffa tutto il lavoro. Ma ci vole certe aver- 
tenze ancora, quando si lavora, nel porvi alcuni colori, percioché 
come è il smalto et il pavonazzo, i quali per essere communemente 
più grossi e di manco corpo degli altri, quanto più è più fresca la 
calce, tanto meglio si adoperano ambidui;” e in questo lavorare ci 
bisogna aver la mano che sia sicurissima, rissoluta e ben disciolta, 
il che gli è porto da un chiaro et esperto giudizio, il qual conosce 
quel tanto che nelle mutazion delle mestiche dei colori perdere o 
variar si possano, e questo non è sol per quel giorno, ma per fin 
che la calcina si trovarà asciuttissima.3 Pongasi adunque la calce 
sopra l’umido e ben bagnato muro in tanta quantità, quanto si vole 
lavorare quel giorno, et essendosi prima battuto la grata in quel 
luogo a secco, a proporzione come si fa, così si ribatta di novo sul 
fresco con confrontar le linee con quelle che sono sul secco di sotto, 
et indi col piccol dissegno in mano si vien tuttavia raportando sul 
muro fresco ciò che vi è dentro sutilmente con un pennello, il 
qual si immolla in uno acquarello che sia di un colore che tiri al 
rossigno, perciò che di simil tinte son facili i segni a rimoversi 
quante volte si vole, se essi non stessero bene, perché a bagnar il 
medesimo pennello nell'acqua si scancellano tutti via. Ma se si 


1. Per affumato cfr. LEONARDO, qui p. 2134. 2. Sullo smalto cfr. p. 2275 
e la nota 3; sul pavonazzo cfr. CENNINI, p. 28 («Questo colore è buono in 
muro a lavorare in fresco; e fatti un color cardinalesco, o ver pagonazzo, 
o ver un color di lacca ») e diversamente EQUICOLA, qui pp. 2155 sg. 3. Sul 
rapporto giudizio-mano, cioè ragione e pratica, cfr. VASARI, qui p. 2184. 
4. Su tale fase preliminare dell’affresco cfr. CENNINI, pp. 44 sg.: «Piglia un 
pennello piccolo e pontio di setole, con un poco d’ocria, senza tempera, 
liquida come acqua; e va’ ritraendo e disegnando le tue figure, aombran- 


GIOVAN BATTISTA ARMENINI 2281 


avrà il carton finito, o quello si calcherà, overo si adoprerà il spolvere 
di esso nel modo che si disse," è certo che vi servirà assai meglio; 
il che fatto, se li contorna di novo i segni col pennello, e si aiutano 
bisognando, dopo si vien di subito con le mestiche bozzando e 
coprendo ogni cosa, con l’esser avertito di porre i chiari, i mezzi 
et i scuri ai loro luoghi, secondo che si veggono essere sugli essempii 
predetti, e sia ciò fatto con tal arte che dappertutto vi sia una unio- 
ne et una accordanza di colori, che si mostrino agli occhi piacevoli, 
accesi et uniti. Ricuopresi anco di novo egualmente, mentre che la 
calcina si mostra fermissima nell’esser suo;” conciosiacosaché quel- 
la sorbendo i colori della prima bozza in gran parte, egli è neces- 
sario ancora che vi sia la parte di colui che li lavora e gli unisse in- 
sieme, la qual li viene ad essere ricoprendoli in cotal modo. Ci sono 
di quelli, i quali si pensano di ciò fugire con darli prima sotto una o 
due mani di bianco, e dicono ancora che fa buttare più allegri i 
colori quando la calcina è asciutta, il che si concede tal volta per i 
luoghi dove si dipinge delle grottesche e per altre simili opre 
minute e di poco momento, ma non è già se non nocevole sotto le 
istorie grandi, perciò che, seben quel bianco reflessa i colori, è però 
molto dannevole ai scuri e li tole molto di unione e di forza, i quali 
effetti vengono ad essere molto contrarii alla intenzione dei più 
valenti.* 

Ora, perché abbiamo detto delle mestiche, io non vorrei che per- 
ciò qualcuno si credesse che per esser quelle ne i cocchioli ben 
composte, che il medesimo effetto apunto fare dovessero sul muro, 
percioché ci bisogna appresso la prattica delle tinte cavate dal vivo.* 
Ci sono di quelli che, per non averle a mendicar sul muro, prima 
le imitano con i pastelli benissimo, et alcuni con i colori ad oglio, 
percioché in varii modi ci stanno più carriche e più rimesse, et in 
più luoghi si sparge alcuni rossi e lividi, ai quali l'ordine delle 
mestiche non ci arriva, e però ci vole quasi da sé una sopraunione 


do come arai fatto con acquerelle quando imparavi a disegnare... Poi 
togli un poco di sinopia senza tempera e col pennello puntio sottile va’ 
tratteggiando nasi, occhi e capellature, e tutte stremità e intorni di figure; 
e fa’ che queste figure sieno bene compartite con ogni misura, perché 
queste ti fanno cognoscere e provedere delle figure che hai a colorire». 
1. Cfr. p. 2008. 2. Cfr. p.2273elanota s. 3. Sul colore di preparazione 
e sui ritocchi cfr. il parere dubitoso di CENNINI, p. 47. 4. Al colore come 
materia (cfr. p. 2274 e la nota 2) si contrappone sempre la iniziativa del- 
l’artefice. 5. Sui pastelli cfr. CELLINI, ALLORI, LOMAZZO, qui pp. 1929, 
1946 Sg., 2237. 
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che sia nella mente di colui che lavora, e massimamente per le 
carni degli ignudi grandi e diversi, nelle quali i lumi sminuir si 
deve e la chiarezza dei colori con un certo giudizio e destrezza, 
che quasi moiano nell’ombra e lascino a poco a poco la vivezza, 
in modo che si conosca che il lume non è quello che genera i colori, 
ma li fa chiari sì che si possa vedere che, dove più sono impediti, 
lì sono le ombre anco più carriche e più ripiene. Dunque è da 
avertire che per le ombre non si devono mutare i colori, ma ser- 
vare l’istesso colore e farlo più scuro, perché l’ombra è mancamento 
di lume, come si è detto, e non effetto di color nero; egli è ben vero 
che dalle mestiche buone i panni e molte altre cose riescono bene 
unite, e con facilità si conduce al fine.’ 

Ma per cagion dei nudi si son veduti alcuni pittori ai dì nostri 
di tanta gran prattica a maneggiar i colori, che con tre mestiche sole 
han fatto un ignudo finito con tutti i mezzi et i variamenti che 
ci mostra il naturale dei colori; delie quali ve n’è una chiara e due 
scure: perché questi prima ombrano molto con quella che è più 
dolce, e toccano per tutto dove vanno i mezzi e le ombre gagliarde, 
e subito vi vanno adosso con la chiara, con la quale copre il tutto 
del chiaro e va sopra all'ombra cruda che vi ha dato prima quasi 
fino agli estremi, di modo che sotto vi si vede apparire perciò le 
mezze tinte dolcissime, e rimanendo così ben velate quelle che erano 
già troppo crude. Et indi vi ritorna pur con la predetta scura, e per- 
ché così si conduce ai debiti segni più ombre e mezzi dolci e scuri, 
e nel fine poi piglia l’altra, che è l’ultima scura, con la quale ricac- 
cia il tutto fin agli estremi fini, sì che dire si può che costoro fac- 
ciano comparire le mestiche sopra il muro nella guisa che quelli 
altri le fanno nei loro cocchioli. Ma di quanti io ne ho conosciuti, 
fu un certo Luchetto da Genova, il qual al mio tempo dipingeva in 
S. Mateo, nella chiesa che era del principe Doria, alcune storie di 
quel santo a prova con un altro pittor da Bergamo assai ben valen- 


i. Sulla natura cromatica delle ombre cfr. LEONARDO, Qui I, pp. 479 SEg., 
737, II, pp.2125 sgg., LoMazzo, qui II, p. 2272. Grassi, Armenino, p.11, 
commenta: «Si intuisce facilmente, a traverso questo passo del testo, 
quanto rigorosamente fiorentina sia la formazione teorica del nostro: 
perché, intanto, l’opposizione al principio della pittura tonale, è evidente. 
Ma più verosimilmente è da leggere qui un riferimento alla artificiale so- 
stituzione cromatica del chiaroscuro mediante i cangiantismi; predilezione 
di molti manieristi, ancor prima di quel coloritore a pastello della pittura a 
olio, che fu il Baroccio». 
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te.! Ma certo è che di costui io ho visto per quella città cose mira- 
bili; egli dipinge con tutte due le mani, tenendo un pennello per 
mano pien di colore, e si vede esser tanto esperto e rissoluto, che 
fa le opere sue con incredibil prestezza; et ho visto più opere di 
costui a fresco, che non vi sono di dieci altri insieme, e sono le sue 
figure condotte con mirabil forza, oltre che vi è quella facilità, 
quella grazia e quella fierezza, che vien di raro con molta arte e fa- 
tica scoperta da gli intendenti nei loro maggior concetti.* 

Simil fare è quasi quello di Giacomo Tintoretto veneziano; ci 
sono anzi di quelli che lo tengon per più rissoluto. Ma nel vero 
è di minor dissegno et è men considerato di Luca, e sì come con i 
colori è più dolce, così è di minor rilievo e forza le sue pitture. 
Costui ha fatto più volte senza i dissegni opere molto importanti, 
lasciando le bozze per finite e tanto a fatica sgrossate, che si veg- 
gono 1 colpi del pennello fatti dall’impeto e dalla fierezza di lui, 
né perciò sono poi da essere troppo considerate a minuto. Ma 


1. Luca Cambiaso dipinse le storie di San Matteo con Giovanni Battista 
nel Castello di Bergamo; cfr. SoPRANI-RATTI, 1, p. 88: «Chi poi vuol vedere 
quant’oltre giungesse il Cambiaso nel maneggiare i pennelli, passi ad os- 
servar le pitture da lui espresse nelle volte d’alcune stanze del palazzo del 
Marchese Serra. Elle sono d’una tale squisitezza e perfezione d’arte, che 
bastarono da sé sole a fare che il principe Doria lo eleggesse insieme col 
Bergamasco a dipingere la chiesa di S. Matteo... Gli argomenti delle 
pitture, che in questa fece il Cambiaso, li trasse dalla vita di S. Matteo 
stesso; e il valore, col quale tanto esso quanto il compagno pittore vi si 
adoperarono, fu sì grande, che n’ebbero le approvazioni e gli encomi da 
tutti gl’intelligenti. Ciò che fa dispiacere si è il vedersi queste pitture non 
poco offese per l’umidore che vi trapela da’ tetti guasti». 2. L’elogio 
armeniniano della franchezza di Luca Cambiaso (più convincente delle 
lodi del Lomazzo, Zdea, qui pp. 1706 sg.) ha goduto di larga fama presso 
gli storici liguri; cfr. SOPRANI-RATTI, 1, p. 83: «Dopo aver parlato de’ di- 
segni di Luca, dirò qualche cosa del suo modo di colorire. Egli in questo 
genere fu valente, risoluto e franco, siccome espresselo nel suo libro delle 
Dicerie il notissimo poeta Gio. Battista Marino. Ma più stesamente l’Ar- 
menini pittor veneziano, il quale ammirò in Luca una tale franchezza e 
velocità». 3. Cfr. Vasari, 1568, II, pp. 592 [VI, pp. 587 sg.]: «Nella... 
città di Vinezia e quasi ne’ medesimi tempi [di Battista Franco] è stato ed 
è vivo ancora un pittore chiamato Iacopo Tintoretto, il quale si è diletta- 
to di tutte le virtù e particolarmente di sonare di musica e diversi stru- 
menti, et oltre ciò piacevole in tutte le sue azzioni: ma nelle cose della 
pittura stravagante, capriccioso, presto e risoluto et il più terribile cervello 
che abbia avuto mai la pittura, come si può vedere in tutte le sue opere e 
ne’ componimenti delle storie, fantastiche e fatte da lui diversamente e 
fuori dell’uso de gl’altri pittori: anzi ha superata la stravaganza, con le 
nuove e capricciose invenzioni e strani ghiribizzi del suo intelletto, che ha 


2284 XIII - COLORE 


basta che a prima vista le diano maraviglia a molti dei nostri artefici, 
sì che questi, con così spedite vie e maniere adoprando i loro colori 
carrichi, e con prestezza finendo i loro lavori, son cagione che i lor 
coloriti vengono a rimaner freschissimi, morbidi e vivaci, e questi 
son quelli che non fanno differenza se si debbon prima porne i 
chiari che i scuri, o i rossi prima delle carni, sì come suol avenire 
alli dubbiosi, ai meschini et ai mal risoluti.® Ma le mestiche poi e 
tutti gli altri colori col pennello medesimo si uniscono che colui 
che lavora si trova avere tuttavia in mano, perché col bagnarlo nel- 
l’acqua e spremerlo un poco, fa l’effetto benissimo.* 

Or fin qui condotto il lavoro nel predetto modo appresso il suo 
fine, percioché quando si comincia poi a venir sentendo che la cal- 
cina è per fare mutazione, non si vedendo più sorbire il color dato 
con la forza di prima, allora si viene cautamente con le ombre liqui- 
de e scure a condurlo verso il fine, perseverandoli intorno per tal 
via perfino agli ultimi estremi. Ma lavorasi poi li ignudi, come di 
più difficultà, nei loro muscoli col trattegiarli per più vie con li- 
quidissime ombre, di modo che si veggono condotti come di granito, 
e di ciò ce ne sono vivissimi gli essempii per mano di Michelangelo, 
di Daniello e di Francesco Salviati, chiarissimi per le opere loro, e 
per l’ultimo fine se li danno i lumi, con quel modo che si è dimo- 
strato di sopra per noi.* 

Or quivi i pochi prattichi si veggono in breve dover rimaner di- 
scoperti, perché tutto quello che si è mal operato di timido e di mal 


lavorato a caso e senza disegno, quasi mostrando che quest'arte è una 
baia. Ha costui alcuna volta lasciato le bozze per finite, tanto a fatica 
sgrossate, che si veggiono i colpi de’ pennegli fatti dal caso e dalla fierezza, 
più tosto che dal disegno e dal giudizio. Ha dipinto quasi di tutte le sorti 
pitture a fresco, a olio, ritratti di naturale et ad ogni pregio, di maniera 
che con questi suoi modi ha fatto e fa la maggior parte delle pitture che si 
fanno in Vinezia. E perché nella sua giovanezza si mostrò in molte bell’ope- 
re di gran giudizio, se egli avesse conosciuto il gran principio che aveva 
dalla natura et aiutatolo con lo studio e col giudizio, come hanno fatto 
coloro che hanno seguitato le belle maniere de’ suoi maggiori e non avesse, 
come ha fatto, tirato via di pratica, sarebbe stato uno de' maggiori pittori 
che avesse avuto mai Vinezia. Non che questo si toglia che non sia fiero e 
buon pittore e di spirito svegliato, capriccioso e gentile». 1. Nonostante 
le riserve vasariane, la predilezione dell’Armenini per la speditezza resta 
vivissima. 2. Con qualche sforzo riprende il discorso tecnico. 3. Cfr. 
ARMENINI, pp. 80 sgg. Il granito del Buonarroti, di Daniele da Volterra 
e di Cecchino Salviati è ben meno attraente della facilità di Luca Cam- 
biaso. 
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ricoperto, o mal finito, il dì seguente si comincia a scoprire, e 
quando poi e la calce e il lavoro vien asciugato afatto, è da sapere che 
ogni minimo diffetto si vede troppo apparente, e questi sono i ri- 
messi, le macchie et i colori sopraposti e mal ricoperti e male uniti 
insieme, sì che egli è sempre bene andarvi avertito intorno, acciò 
non si incappi in questi dissordini così dannosi. Nel fin poi del 
giorno, finito che si avrà lo intonicato, si taglia con diligenza il 
rimanente per il smusso, acciò che il dì seguente vi si possa con- 
giungere l’altra calce, senza che vi apparisca segno alcuno di quelle 
commissure, che tutta via si congiunge a pezzo a pezzo mentre si 
fanno i lavori; et indi i fattorini preparati daranno ordine ad espur- 
gar i pennelli con acqua chiara, et a conzarli le punte e rassettarli 
bene, e così faranno alle mestiche et agli altri colori col mettervi 
l’acqua in tutti, e massimamente nel bianco, che è purgato, del 
quale come principal fra gli altri è d’averne più cura che non si 
secchi, E così riposte le cose ai loro luoghi, si ribagna ancora la 
sera il muro e si rinzuppa più volte, e massime quando è molto 
caldo, per la mattina seguente, acciò che poi lo intonicato si man- 
tenga, mentre si lavora, ben fresco, per fin che vi è dipinto tutto 
quello che si vole.? E.così sono i modi che si deve tener d’intorno 
al lavorar di fresco, insieme con gli avertimenti narrati, i quali vi 
saranno come fondamenti in tutte le opere che voi farete, con la- 
sciar poi alli pittori sciocchi quei loro secreti senza invidia di por- 
vi i cenabri e le lacche fine; percioché, se bene li fanno i letti sotto 
con diversi bianchi, si sa però chiaro che a lungo andare divengono 
impiastri brutti e spiacevoli, perché queste misture essi fanno solo 
per abbagliar a prima vista gli occhi dei volgari, e non senza biasmo 
poi di chi gli ha così adoperati.3 

Si tien poi quasi le medesime strade, che si son dette di sopra, 
a fare le mestiche di chiaro e scuro, conciosiaché, macinato il car- 
bone e il bianco purgato, si fa di questi due estremi almeno tre 
mezzi l’un più chiaro dell’altro; et a veder poi come quelli li rie- 
scono, mentre si compone, se ne fa prova sopra un mattone cotto 
e non bagnato. Alcuni mesticano in esse terretta da vasi, et altri 


1. La fierezza stilistica del Cambiaso cede ora a tradizionali valutazioni 
tecniche, per le quali cfr. CENNINI, pp. 44 sgg., VASARI, qui pp. 2183 sgg. 
2. Su tali accorgimenti di mestiere cfr. soprattutto CENNINI, pp. 41 sgg. 
3. Per il colore-materia, diletto degli occhi dei volgari, cfr. p. 2274 e la 
nota 2. 
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sono che gliela danno sotto per campo, che tutto poi torna ad un 
istesso modo. Un tale ordine parimente si tiene al fingere le pitture 
di bronzo, usando le mestiche di quei colori, i quali sono tera gialla 
ed occreia per le scure, nella quale altri mescolano terra d’ombra 
con essa, et altri vi agiungono pavonazzo, et altri negro; e final- 
mente con modi così fatti egli si verà a fare bene qual si voglia 
sorte di pitture. Ma di ciò ne sia detto a bastanza.? 


DEI DIVERSI MODI DEL COLORIRE A OGLIO 


Or ci resta che noi trattiamo distintamente del colorire a 
oglio, del quale per esser, come si disse, il più perfetto per cagion 
de l’esprimer meglio ogni suo concetto, perciò egli merita che se 
ne tratti più diffusamente degli altri.* Ci affermano molti, che di 
questo ne fu inventore un certo Giovanni da Bruggia fiandrese;4 
si stima che appresso degli antichi non ci fusse mai questo modo, 
ancorché alcuni dicono che Apelle usasse nel fine delle opere sue 
un liquor come vernice, col quale egli ravvivava tutti i colori ri- 
coprendoli col più e col meno, secondo che di quelli egli vedeva es- 
serli di bisogno.* Questo si costuma et usasi tuttavia in legno, in 


1. Sulla tecnica del chiaroscuro cfr. VASARI, Qui pp. 2195 sgg. 2. Per la 
contraffazione del bronzo cfr. ancora VASARI, qui pp.2195 sg. 3. Sui requi- 
siti dell’olio cfr. VASARI, qui pp. 2188 sgg. 4. L’Armenini dubita giusta- 
mente della invenzione moderna dell’olio (vedi Vasari, qui p. 2188 e le 
note relative). Cfr., diversamente, GRASSI, Armenino, p.11: «A proposito 
del dipingere a olio, il nostro attribuisce, derivando evidentemente dal 
Vasari, la scoperta della nuova tecnica a Giovanni Van Eyck. E riduce il 
problema, che è essenzialmente stilistico, ad un perfezionamento tecnico 
atto a facilitare l’espressione dei ‘‘concetti”’. Sfuggiva a lui — ed al Vasari — 
che la diversa tecnica rappresentava ‘fenomenicamente” una esigenza 
figurativa e spirituale nuova: quella, cioè, essenzialmente veneta e pitto- 
rica, delle possibilità implicite nel principio tonale». 5. Cfr. PLINIO, 0xv, 
97: «Inventa eius et ceteris profuere in arte, unum imitari nemo potuit, 
quod absoluta opera atramento inlinebat ita tenui ut id ipsum, repercus- 
sum, claritatis colorem album excitaret custodiretque a pulvere et sordi- 
bus, ad manum intuenti demum appareret, sed et tum ratione magna, 
ne claritas colorum aciem offenderet veluti per lapidem specularem in- 
tuentibus, et e longinquo eadem res nimis floridis coloribus austeritatem 
occulte daret» (FERRI, pp. 173 sgg.: «Le sue invenzioni giovarono anche 
agli altri artisti; una sola cosa nessuno poté imitare, l’uso cioè di verniciare 
le opere ultimate con una mano di atramentum così leggiera, che esso stesso 
atramentum, costituendo una superficie riflettente, provocava un color 
bianco di luminosità e custodiva la pittura dalla polvere e dal sudiciume; lo 
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tela et in muro, abenché sul muro si è veduto per isperienza di 
qualche tempo nelle opere dei boni artefici riuscire diffettivo e 
di poco tempo. E perciò si disse che Michelangelo non volse fare 
il suo Giudizio dipinto con questa via, ancorch’egli ne fosse molto 
persuaso da Fra Sebastiano dal Piombo, il quale lo avea tirato fin 
a acconciare quella facciata al modo di questa strada; onde si 
vede che poi, non gli dovendo piacere, si risolse di farlo a fresco, 
come modo più conveniente ai suoi pari per essere più durabile e 
da valent’uomo, sì che ci par bene il lasciar quello indietro? Ma 
su le tavole, stuccate le asse overo le tele che siano ben tirate, si 
vengono a inzuppar quelle con le debite colle dolci, nel modo che 
si è detto del secco,5 ma quivi si macinano tutti i colori con l’oglio 
di noce chiaro, e dove non se ne trovasse, si tole di seme di lino, né 
però si tritano mai gli azzurri, né meno i cenabri artificiati, ma si 
adoprano solamente pesti per coloro che li vendono, i quali si di- 
stemprano benissimo col predetto oglio su le tavolette delicatissime 


si vedeva, se uno guardasse da vicino, ma anche allora, con grande accor- 
gimento, serviva a che lo splendor dei colori non offendesse la vista — pare- 
va di veder la pittura dietro una lastra di talco —; invece, per chi guardava 
da lontano questa vernice dava inavvertitamente una certa austerità ai 
colori troppo vistosi e accesi»). Tale espediente è ricordato anche dal 
DOLCE, qui I, p. 812, ma in modo più sbrigativo. 1. Per la tecnica del- 
l’olio su muro cfr. VASARI, qui pp. 2192 sg. e le note relative. 2. Allusione al 
contrasto tra Michelangelo e Sebastiano del Piombo, attestato da VASARI, 
1568, 11, p. 347 [v, p. 584]: «È ben vero che, avendosi a dipigner la faccia 
della Cappella del Papa, dove oggi è il Giudizio di esso Buonarroto, fu 
fra loro [Michelangelo e Sebastiano] alquanto di sdegno, avendo persuaso 
fra’ Sebastiano al Papa che la facesse fare a Michelagnolo a olio, là dove 
esso non voleva farla se non a fresco. Non dicendo dunque Michelagnolo 
né si né no et acconciandosi la faccia a modo di fra’ Sebastiano, si stette 
così Michelagnolo senza metter mano all’opera alcuni mesi; ma essendo 
pur sollecitato, egli finalmente disse che non voleva farla se non a fresco 
e che il colorire a olio era arte da donna e da persone agiate et infingarde 
come fra’ Bastiano. E così, gettata a terra l’incrostatura fatta con ordine 
del Frate, e fatto arricciare ogni cosa in modo da poter lavorare a fresco, 
Michelagnolo mise mano all’opera, non si scordando però l’ingiuria che 
gli pareva avere ricevuta da fra’ Sebastiano, col quale tenne odio quasi 
fin alla morte di lui». L'episodio è confermato dai dati documentari, 
cfr. BaroccHIi, Vita di Michelangelo, tri, p. 1385. 3. Cfr. ARMENINI, 
pp. 119 sg.: «Dopo che quelie [le tele] sono ben tirate su i telari, vi si dà 
sopra due o ver tre mani di colla dolce, et una se ne dà dalla parte di dietro, 
e questo si fa acciò che si venga a inzuppar bene. E se le tele fossero troppo 
rade, se gliene giunge con un poco di farina cernuta dentro un’altra liqui- 
da mano, per l’effetto della quale si vien a serrare benissimo le fissure e a 
rimanere egualmente apannato >», 
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di busso, le quali tuttavia si tengono in mano mentre si fanno i 
lavori.! 

Egli è in costume poi di molti prattichi di tenere grandissimo 
conto intorno a far tritar i colori;” e certo che egli è un risguardo da 
non se ne far beffe, percioché è necessario che quella pietra, sulla 
quale si tritano, si netti tuttavia ogni volta che se ne vole levar 
uno e porvi l’altro, il che si fa con molica di pane. Ma perché non 
tengono che resti mai così ben netta come si vede rimaner con 
quelli che si sono macinati con l’acqua, perciò vogliono che s’in- 
cominci sempre a macinarsi dai più chiari, che sarà dalla biacca 
come principal chiaro degli altri, e si seguiti per ordine con gli 
altri più aderenti a essa, di modo che dopo i naturali vi seguiti gli 
artificiali dei color medesimi perfino agli ultimi scuri, che sono i 
neri, dei quali se ne usano di più sorte,* perché oltre il negro di 
terra vi sta il carbon di salice, quello di ossa di persica, di carta 
abbrugiata; e quelli che più sono adoperati per i scuri delle carni, 
sono lo spalto, la mumia et il fumo di pece greca,* il quale, perché 
egli non ha corpo, s’incorpora benissimo col verderame ben ma- 
‘cinato con oglio prima, del quale vi se ne mette un terzo e due di 
fumo, che così si accompagnano su la pietra con giungervi de 
l’oglio et un poco di vernice dentro comune, perché questa vernice 
è di tal qualità, che dà forza et aiuto a tutti i colori che patiscono 
nell’asciugarsi.* 

Or, finiti di tritar i colori et acconci per queste vie, si fa poi di 


1. Sugli ingredienti della pittura a olio cfr. CENNINI, p. 475, VASARI, qui 
pp. 2188 sgg. 2. Cfr. CENNINI, p. 23: «Per venire a luce dell’arte di 
grado in grado, vegniamo al triar de’ colori, avvisandoti chi sono i colori 
più gentili e più grossi e più schifi; quale vuol esser triato o ver macinato 
poco, quale assai; quale vuole una tempera, quale ne vuole un’altra; e così 
come sono svariati ne’ colori, così sono nelle nature delle tempere e del 
triare». 3. Cfr. ancora CENNINI, pp. 23 sg.: «Per triarlo [il colore nero] 
come si de’, togli una prieta proferitica rossa, la quale è pietra forte e fer- 
ma: ché sono di più ragioni pietre da macinare colori, sì come proferito, 
serpentino e marmo . .. Poi togli una prieta da tenere in mano, pur pro- 
feritica, piana di sotto e colma di sopra, in forma di scodella, e di grandezza 
men di scodella, in forma che la mano ne sia donna si poterla menare e 
guidarla in qua e là come le piace. Poi togli quantità di questo negro, o di 
altro color che sia, quanto sarebbe una noce, e metti in su questa pria; e con 
quella che tieni in mano stritola bene questo negro. Poi togli acqua chiara 
o di fiume, o di fontana, o di pozzo, e macina il detto negro per spazio di 
mezza ora, o di una ora, o di quanto tu vuoi; ma sappi, se ’] triassi un anno, 
tanto sarà più negro e miglior colore». 4. Cfr. LEONARDO, qui pp. 2150 
sgg., LoMmazzo, qui pp. 2232 sgg. 5. Cfr. VASARI, qui pp. 2190 Sgg. 
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alcuni di essi una certa composizione con alquanto della predetta 
vernice, la qual si dà da per tutto nella superfizie, percioché ci è 
necessario un letto così per cagione dell'aiuto degli altri colori, al 
qual li diciamo imprimatura, e ciò fanno alcuni con biacca, giano- 
lino e terra di campane, altri con verderame, biacca e terra di 
ombra.’ Ci sono molti che prima turano i buchi alle tele con mistura 
di farina, oglio e un terzo di biacca ben trita, e ve la mettono sù 
con un coltello overo stecca di osso o di legno, e poi su tutta vi dan- 
no dua over tre mani di colla dolce, e poi la imprimatura sutil- 
mente; ma tra l’altre di queste si tiene essere molto buona quella 
che tira al color di carne chiarissima, con un so che di fiammegian- 
te mediante la vernice, che vi entra un poco più che nell’altre, 
percioché con gli effetti si vede che tutti i colori che vi si pongono 
sopra, e in specie gli azzurri e i rossi, vi compariscono molto bene 
e senza mutarsi, conciosiaché l’oglio, come si sa per prova, tutti i 
colori naturalmente oscura e li fa tuttavia pallidi, onde tanto più 
sozzi si fanno quanto più essi trovano le loro imprimadure sotto 
esser più scure.*® Ma facciasi tutta come quasi di biacca [d]a chi non 
vole che quelli si mutino col tempo, e vi metta un sesto di vernice, 
con poco di rosso appresso, che similmente asciughi; e dopo che è 
asciutta, si vien sopra quella con un coltello a razzar sotilmente 
molto leggieri, acciò si lievi se vi è rimaso superfluo alcuno di colo- 
re, sì che comparisca pulita, lustra et eguale, e sopra di essa si dis- 
segna poi con diletto ciò che si vuole colorire, overo che se li calca 
o spolvera i cartoni, o che se li batte la grata, come si è dimostrato 
altrove.3 E perché quivi, se bene i colori sono composti diversi da 


1. Per la imprimatura cfr. VASARI, qui p. 2191 e la nota 6. 2. Sulle vernici 
della imprimatura delle tele cfr. ancora VASARI, qui pp. 2190 sgg. 3. Cfr. 
CENNINI, pp. 112 sg.: «Ora parliamo del modo di lavorare in tela, cioè in 
pannolino, o in zendado. E terrai questo modo in tela: che prima ti con- 
viene mettere il telaio bene disteso, e chiavare prima e’ diritti delle cuciture; 
poi d’intorno intorno andare con chiovetti, distenderla egualmente d’una 
perfetta ragione, che tutta perfettamente abbi ritrovato bene ciascheduno 
nerbo. Quando così hai fatto, togli gesso sottile e un poco d’amido, o vero 
un poco di zuccaro, e macina queste cose con colla di quella ragione ch’hai 
temperato il gesso in tavola; macinato bene sottile; ma prima con questa 
colla senza gesso, danne una volta per tutto; e se la colla non fusse così 
forte come di gesso, non monta nulla. Fa’ che sia calda quanto puoi e 
con pennello di setole mozzo e morbido ne da’ a ciascuna delle parti, se hai 
a dipignere da ogni parte. Piglia poi, quando è asciutta, la tela: abbi una 
melta di coltello che sia nel taglio piana e diritta come una riga, e di 
questo gesso con questa punta ne da’ su per la detta tela, andando ponendo 
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gli altri, non vi è però altra regola circa alle mestiche di quello che 
si disse nel lavor del fresco, pur ci è questa differenza, che queste 
si fanno sopra le tavolette di busso, le quali si tengono tuttavia in 
mano, come si è detto di sopra. Ma si deve poi avertire e sforzarsi 
con spesa che i verdi, gli azzurri e cenabri, le lacche e gianolini 
vi siano finissimi, e massime negli ultimi coprimenti dei suoi lavori. 
Dei quali prima si abozzano con i colori sodi, però con quelli 
avertimenti e con quelle tinte che si posson far migliori e più pro- 
prie, di materia tale che si veggano essere condotte appresso il 
lor fine, perché la maggior importanza delle bozze consiste a dover 
pore terminatamente e con molta unione tutte le cose ai loro propri 
luoghi; il che si considera molto, per non dover stentar poi di novo 
quando se li ritorna sopra per dover darli l’ultimo fine.' 

Ma nelle bozze dei panni che sono da velarsi vogliono andar 
più crudi assai de gli altri, li quali è bene farli di quei colori medesi- 
mi manco fini. Ci sono alcuni, che nel fare i panni verdi tengono 
novo modo: pigliano del smalto grosso con giallo santo,” e quelli 
mesticati insieme su la pietra, ne fanno nascere un verde bonissimo 
per lo abozzar quelli, i quali asciutti li velano col verderame* che 
dentro abbia vernice commune, la qual si suol mettere in tutti i 
colori quando si velano gli altri che vi è sotto.t Ma finite finalmente 
che sono tutte le bozze e quelle rasciutte, si viene di novo razzando 
tutto quel lavoro col coltello legiermente, con il quale si lieva il 
ruvido e il soverchio dei colori che gli erano rimasi sopraposti, sì 
che, fatto pulito, si incomincia di novo poi con far più da senno, con 
finissimi colori lavorando ogni cosa, e tuttavia di quelli facendo le 
mestiche mentre si lavora a poco a poco, percioché questa volta 
quasi più presto si vela che si coprano le cose, le quali son già con- 
dotte bene al segno, e specialmente le carni; il che si scuopre con 


e levando agguagliatamente, come radessi; e quanto men gesso vi lassi, 
tanto è meglio: ché spiani pure i bucetti delle fila, assai basta una volta 
dare di gesso. Quando è asciutta togli un coltellino bene radente, guar- 
dando la detta tela se vi fusse nodo ovver groppo, e to’ lo via; e poi piglia 
il tuo carbone, con quel medesimo modo che disegni in tavola, disegna in 
tela, e ferma con acquerella d’inchiostro». Il procedimento è affine a 
quello dell’affresco; cfr. qui pp. 2279 sgg. Per la grata o velo o quadratura 
cfr. ARMENINI, Qui pp. 2025 sg. e le note relative. 1.Si noti il valore de- 
terminante di tali bozze, che equivalgono quindi ad una prima stesura com- 
positiva. 2. Sulo smalto cfr. BORGHINI, p. 217, Lomazzo, qui pp. 2275 Sg., 
ARMENINI, qui p. 2280 e le note relative. 3. Cfr. Lomazzo, qui p. 2233 
e la nota 7. 4. Sulla cromia dei panni cfr. VASARI, qui pp. 2181 sg. 
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modi delicatissimi e vivaci, migliorando di unione e di tinte tutte 
le parti, con quella destrezza e giudizio* che si può usar maggiore 
da un diligente et accurato artefice, di maniera che senza stento 
mostrino le proprie carni con li loro lividi e rossetti, che sono dal 
vivo, dolci, morbidi et uniti; e così il rimanente, che sia piumoso e 
corrispondente a quelle. E perché egli vi riesca bene, si deve prima 
ungere quel luogo, quando ricoprir si vuole, con oglio di noce, 
che sia ben chiaro, sottile, nel quale se li bagna dentro due dita, e 
di subito si pone su quel luogo, e calcavisi la pianta della mano con 
spargerlo ugualmente per quello spazio; il che fatto, si netta con 
pezzette di panno lino, perché quando rimane mal netto, s’ingia- 
liscono i colori col tempo: e questo porge tal aiuto, ch’egli fa scor- 
rere sottilmente ogni tinta o mestica che se li pon sopra, senza 
schiffar punto, sì che ogni cosa difficile con facilità si esprime. Qui- 
vi gli esperti adoperano le loro mestiche con gran sparmio, anzi, 
come s'è detto, non coprendo, ma velando sottilmente quel che 
è sotto, ne fanno rimaner dolcissime e morbide le carni e i panni, 
e ciò è così agevole, che vi si può ritornar più volte in uno istante, 
et ivi darli tutta quella perfezzione che un uomo eccellente pos- 
siede, il quale per un accorto temperamento, che egli allora cono- 
sce et usa, riduce ogni minuta apparenza nel suo ottimo fine. 
Ma ritorno ai panni che a velare si usano, se bene i valenti ciò 
sp[r]lezzano, perché troppo gli offende il vederli di un color solo; 
nondimeno non li vogliamo in tutto lasciar indietro. Se il panno si 
ha da far verde, il modo predetto sarà che, dopo che con ver- 
de, negro e bianco si sarà bozzato, che sia alquanto crudetto, si 
giunge poi con verderame un poco di vernice comune e di giallo 
santo, e così accompagnato si viene velando tutto egualmente con 
un pennello grosso di vaio, e compito si batte o con la pianta della 
mano, o con un piumazziolo di bambase coperto di tela lina, 
finché il colore dato si vegga esser per tutto eguale, senza che vi 
apparisca segno alcuno di pennellate; e se non venisse a suo modo 
coperto alla prima, dopo che sarà asciutto, se li ritorna a dare quello 
di novo e batterlo pure nel modo di sopra predetto. Ma se si farà 
di lacca,* si tien con quella il medesimo stile, mettendovi dentro 
della predetta vernice; e così si de’ fare d’ogni altro quando si è 


1. Cfr. p. 2280elanota 3. 2. Per piumoso cfr. VASARI, qui p. 2181. 3. Sui 
panni verdi cfr. CENNINI, p. 56, e VASARI, qui p. 2181. 4. Sui panni rossi 
cfr. CENNINI, pp. 56, 100. 
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per velarli. Ci è poi il smalto, il qual colore, se ben sarà sotilissimo, 
egli vuole essere maneggiato con una assoluta destrezza e con le 
sue mestiche bene ordinate, percioché se quello che si lavora non 
riesce alla prima finito bene in quel modo che deve stare, è molto 
faticoso poi ad accomodarlo col ritornarvi sopra, perciò che ogni 
poco che sù vi si pesti con i penelli, si vede che ‘l’oglio lo sopra- 
vanza, e li ricopre la sua vivezza, e lo appanna di modo che in 
breve divien gializza, et il simile aviene di alcuni altri, pestandoli 
nel modo ch’io dico, overo lavorandoli troppo liquidi, come che 
molti così gli adoperi senza giudicio averne." 

Or compito di ridure e di ricoprire ogni minuta cosa pulitamente 
verso il fine, per quanto patiscon le forze, si vien poi di novo fi- 
nalmente a considerarlo et a ricercarlo bene con un saggio discorso, 
con rivederlo a cosa per cosa, se vi è punto di diffetto dentro, e 
secondo il bisogno poi rittoccarlo, riunirlo, oscurarlo e rilevarlo, 
con unger prima quei luoghi e nettarli come si è detto, fin a tanto 
che ogni parte in sé e tutta insieme sia unitamente bella e riguar- 
devole. Qui ci sono di poi le vernici, l’effetto delle quali è di raviva- 
re e di cavar fuora i colori e mantenerli lunghissimo tempo belli e 
vivaci, et appresso ha forza di discoprire ancora tutte le minutezze 
che sono nelle opere e farle apparer chiarissime, delle quali, ancora 
che molti poco se ne curino ai tempi nostri, forsi più per avarizia e 
stracuragine che per vere ragioni, nondimeno perché sono neces- 
sarie, trattaremo del modo che si sono fatte et usate per i migliori 
artefici già morti.* Alcuni dunque pigliavano de l’oglio d’abezzo 
chiaro e lo facevano disfare in un pignattino a lento fuoco, e disfat- 
to bene gli ponevano tant’altro oglio di sasso, gettandovelo dentro 
subito che essi lo levavano dal fuoco, e mesticando con la mano 
così caldo, lo stendevano sopra il lavoro prima posto al sole e 
alquanto caldo, sì che toccavano con quella da per tutto egualmen- 
te; e questa vernice è tenuta la più sutile e più lustra d’ogni altra 
che si faccia. Io ho veduto usarla così per tutta la Lombardia dai 


1. Per lo smalto cfr. p. 2290 e la nota 2. 2. Cfr. CENNINI, p. 107: «Voglio 
che vediamo il modo del vernicare in tavola o vero ancona, e qualunque 
altro lavorio si fusse, fuori che in muro». 3. Cfr. CENNINI, pp. 107 sg.: 
«Sappi che ’l più bello e migliore vernicare che sia, si è quanto più indugi 
dopo il colorire della tavola, tanto è migliore. E dico: bene indugiando 
parecchi anni, e per lo meno uno, e più ti riesce fresco il tuo lavoro. La 
ragione: il colorire per natura ha quella condizione che ha l’oro, che non 
vuole per compagnia d’altri metalli; e per costante hanno i colori che, 
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più valenti: e mi fu detto che così era quella adoprata dal Correg- 
gio e dal Parmegiano nelle sue opere, se egli si può credere a quel- 
li che li furono discepoli. Altri sono che pigliano mastice che sia 
bianco e lustro, e lo mettono in un pignattino al fuoco, e con esso 
vi mettono tanto oglio di noce chiaro che lo cuopra bene, e così 
lo lasciano disfare, tuttavia mesticando assai; di poi lo colano con 
una pezza di lino rada in un altro vasetto, e questa suol venir più 
lustra se vi si getta dentro, fin che bolle, un poco di allume di rocca 
abbrugiato e fatto in polvere sutile, e di questa se ne può mettere 
nelli azzurri fini, nelle lacche e in altri tali colori, acciò si asciughino 
più presto. Ci sono alcuni che pigliano un’onza di sandaraca e un 
quarto di pece greca e ne fanno polvere col pestarla insieme, e le 
fanno passare per setaccio; di poi posto in un pignattino novo lo 
coprono bene con acqua di vita di tre cotte, e le fanno bollire al 
fuoco ben lento per fin che è ben disfatta; di poi si lascia raffred- 
dare inanzi che si adopri, e si tien sempre coperta, e quando si 
vuole adoperare si scalda a lento fuoco. Questa è bona ancora su le 
tele a secco. Alcuni più delicati pigliano il belgioino e lo pestano 
alquanto fra due carte, poi lo mettono in un’ampoletta con acqua 
vita tanto che sopravanzi quattro dita, e così lasciata star dui 
giorni, la colano in altro vetro, e questa si dà sopra i lavori col 
penello. Altri ancora pigliano tanto mastice quanto sandaraca, 
e ne fanno sotilissime polvere, e le coprono con oglio di noce al 


quando sono insieme con le loro tempere, non vogliono altro mescuglio 
d’altre tempere. La vernice è un licore forte, ed è dimostrativo, e vuole in 
tutto essere ubbidito e annulla ogni altra tempera. E di subito come la 
distendi sopra il tuo lavoro, di subito ogni colore perde di sua forza e con- 
viengli ubbidire alla vernice e non ha mai più possanza d’andarsi ricreando 
con la sua tempera. Ond’egli è buono a indugiare a invernicare più che 
puoi: ché vernicando poi ch’e’ colori con le loro tempere abbin fatto loro 
corso, e’ rivengono poi freschissimi e belli, restando verdanti nella medesi- 
ma forma sempre. Adunque togli la tua vernice liquida e lucida e chiara 
la più che possi trovare. Metti la tua ancona al sole e spazzala; forbila dal- 
la polvere e da ogni fastidio, quanto più puoi, e guarda che sia tempo 
sanza vento, perché la polvere è sottile e ogni volta che ’Î vento te la trapor- 
tasse sopra il tuo lavoro, non potresti bene con abil modo ridurlo a net- 
tezza... Quando hai la tavola riscaldata dal sole, e medesimamente la 
vernice, fa’ che la tavola stia piana; e con la mano vi distendi per tutto 
questa vernice, sottilmente e bene ... Ancora se non vuoi fare con mano, 
togli un pezzoletto di spugna ben gentile, intinta nella detta vernice; e 
rullandola con la mano sopra l’ancona, vernica per ordine e leva e poni 
come fa bisogno. Se volessi che la vernice asciugasse sanza sole, cuocila 
bene in prima; ché la tavola l’ha molto per bene a non essere troppo sfor- 
zata dal sole». 
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fuoco nel modo delle altre di sopra; la qual poi colata, vi agiun- 
gono un terzo di oglio di abezo, e lo incorpora con quelle, ma 
vol bollir poco, perché la vernice verrebbe viscosa. E tutte queste 
predette vernici, mentre si fanno disfare al fuoco, si mesticano 
sempre con una picciola bachetta, le quali poi coperte nel suo 
vasetto si conservano lungo tempo, con farsi più purgate e sottili.* 


1. La preoccupazione didattico-empirica dell’Armenini registra per le ver- 
nici una casistica ben più ricca di quella proposta dai trattatisti prece- 
denti. 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 


DELLE SETTE PARTI O GENERI DEL COLORE 


Nonsi scorge minor diversità in questi grandi uomini nella terza 
parte della pittura, che è il colore, di quello che abbiamo notato 
in loro nella proporzione, et in questa diversità non manca però 
in alcun di loro l'eccellenza. Primieramente il Buonarroto nel suo 
colorire ha servito alla furia e profondità del disegno, lasciando in 
parte la qualità dei colori e reggendosi solamente dietro al grillo et 
alla bizaria.! Onde ha fatto in universale le figure tanto belle e 
robuste conforme all’intenzion sua, che ognuno il qual le vede, 
per intelligente che sia, confessa non potersi far di più nel disegno 
e nel colorito, di quello che egli ha fatto in tutte le opere sue, ma 
segnalatamente nella facciata del Giudizio, la quale quanto più si 
contempla, tanto più sempre si scuopre bella e maravigliosa, 
considerando minutamente gli scorti mirabili e gli artificii diversi 
che vi son dentro, che gli fa dar vanto della più nobile et eccellente 
opera che sia sopra la terra.” 

Gaudenzio ha servito all’ornamento e, come che in tutte le cose 
universalmente sia stato ornatissimo coloritore, tuttociò per special 
dono della natura è stato maraviglioso ne l’esprimere tutte le sorti 
di panni con grazia, così di velluto, di ormesino e d’altri drappi di 
seta, come di tela e di lana, con tanto disegno e furia, che niun 
altro è per poter mai agguagliarlo.3 E nei diversi cangianti, nei pan- 
ni reali, e spezialmente nelle falde et invogli, ha imitato così felice- 
mente il naturale et il vero, sfoggiando e capricciando in mille mo- 
di, che chi non vede,* difficilmente è per crederlo; altrimenti di 
quello che ha fatto il Buonarrotto, il qual è stato solito far i panni 
che paiono attaccati ai muscoli, se ben nel cielo delle Sibille e dei 
Profeti ha tenuto un’altra via più gagliarda e terribile, sì che i 
panni con due falde ravvolgono tutta la figura. Ha di più Gauden- 


Dall’Idea del tempio della pittura, Milano 1591, pp. 47-51, 71-5. 1.Per 
tali riserve sulla cromia buonarrotiana cfr. DOLCE, qui I, p. 831. 2. Le 
censure classicistiche cedono ora all’elogio vasariano; cfr. VASARI, 1550, 
p.985, e 1568, 11, pp. 748 sg. [vit, pp.212sgg.]. 3. Sui panni di Gaudenzio 
Ferrari cfr. Lomazzo, qui p. 2247. 4. Sfoggi e capricci molto diversi dai 
grilli e bizzarrie di Michelangelo (cfr. la nota 1), basti ricordare gli elogi 
del Trattato, qui p. 2247. 5. Cfr. VASARI, 1550, p. 968, e 1568, II, p. 734 
[vil, p. 182]: «Risorse e demostrossi [la virtù di Michelangelo] molto 
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zio avuto grandissima grazia nel far i cavalli, i cameli e gli altri 
animali, talmente che pare che fosse nato propriamente a questo, 
e nei capelli è stato leggiadrissimo.! 

Polidoro ha usato et introdotto prima di tutti il colorire chiaro e 
scuro, come di marmo, di bronzo, di oro e d’altri metalli, di pietre 
e di tutto quello in somma che occorre al pittore di fare. Nel che è 
stato unico al mondo, rappresentando in tutti i modi le arie et i 
gesti delle principali antichità che si ritrovano in Roma, et i giuochi, 
i sacrificii, i trionfi, le battaglie et i trofei, da lui eletti come cose 
più difficili dell’arte. Oltre di ciò è stato felicissimo inventore di 
groteschi, e gl’ha espressi con tanta facilità, che tengo certo niuno 
altro esser che lo pareggi. Negli abiti finalmente, nell’arme, scudi, 
brochieri et altri instromenti appartenenti alla guerra ha occupato 
il primo grado d’eccellenza.3 Né voglio qui tralasciare che ’1 dipin- 
gere sopra le facciate, come ha fatto per lo più Polidoro, fu intro- 
dotto primieramente da Cesare Augusto; perché prima di lui non 
si trova che i pittori dipingessero sopra le facciate, ma solamente 
sopra le tavole. Onde n’avveniva che erano pagati con grandissimo 
prezzo, e l’arte era in somma riputazione. E poi cominciò a poco a 
poco ad avilirsi quando Augusto fece dipingere e case, e cavalli che 
portavano le robbe intorno, a tale che adesso in fino ai luoghi degli 
agiamenti si adornano di pittura.4 


maggiore [rispetto alle storie della volta] nelle cinque sibille e ne’ set- 
te profetti, fatti qui di grandezza di 5 braccia l’uno e più, dove in tut- 
ti sono attitudini varie e bellezza di panni e varietà di vestiri, e tutto 
insomma con invenzione e iudizio miracoloso, onde a chi distingue gli 
affetti loro appariscono divini». 1. Sugli animali di Gaudenzio cfr. anche 
Lomazzo, qui p. 2227. 2. Sui chiaroscuri di Polidoro cfr. DOLCE, pp. 199 
sg., VASARI, qui I, p. 30, e 1568, II, pp. 197 sgg. [v, pp. 141 sgg.], ARMENI- 
NI, qui II, pp. 1499, 2009 e le note relative, Lomazzo, qui II, p. 1597 e la 
nota 2. 3. Cfr. VASARI, 1568, 11, pp. 198 sgg. [v, pp. 143 sg., 145, 149]: 
«Cominciarono [Polidoro e Maturino] sì a studiare le cose dell’antichità di 
Roma, ch’eglino contraffacendo le cose di marmo antiche ne’ chiari e scuri 
loro, non restò vaso, statue, pili, storie, né cosa intera o rotta, ch’eglino 
non disegnassero, e di quella non si servissero . . . E nel vero eglino d’in- 
venzione non ebbero pari: di che ne fanno fede tutte le cose loro, cariche di 
abbigliamenti, vesti, calzari, strane bizzarrie, e con infinita maraviglia 
condotte»; «Lavorarono nel giardino di messer Stefano dal Bufalo, vicino 
alla fontana di. Trevi, storie bellissime del fonte di Parnaso e vi fecero 
grottesche e figure piccole colorite molto bene »; « Fecero ancora il cortile 
di questa casa [decorata con le storie di Niobe] e similmente la loggia 
colorita di grotteschine picciole, che sono stimate divine. In somma ciò 
che eglino toccarono con grazia e bellezza infinita assoluto renderono». 
4. Cfr. Lomazzo, Trattato, p. 351: «Il primo che ordinò questa rovina 
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Lionardo ha colorito quasi tutte l’opere sue ad oglio, la qual 
maniera di colorire fu ritrovata prima da Gio. da Bruggia, essendo 
certa cosa che gli antichi non la conobbero.® E però si legge che il 
gran Protogene da Cauno coperse quattro volte una sua pittura, 
accioché, cadendo una, restasse l’altra.* Il simil fece Apelle nella sua 
tanto lodata Venere, che durò insin al tempo di Augusto e fu poi 
conservata da Nerone, sì tarlata come ella era.3 Parimenti se, lasciati 
gli antichi, parliamo de’ moderni tempi, si vedono a’ tempi di 
Lionardo le pitture colorite a tempra. Et io ho avuto due quadri, 
uno del Mantegna e l’altro di Bramante, così coloriti che avevano 
stesa sopra una certa acqua viscosa, i quali io ho nettati e fattili 
venire come se fossero pur ora fatti.* Ora, Lionardo fu quello che, 
lasciato l’uso della tempera, passò all’oglio,5 il quale usava di assoti- 
gliar con i lambichi, onde è causato che quasi tutte le opere sue si 
sono spiccate dai muri, sì come fra l’altre si vede nel Consiglio di 
Fiorenza la mirabile Battaglia, et in Milano la Cena di Cristo in 
Santa Maria delle Grazie, che sono guaste per l’imprematura 


[delle pitture], scrive Plinio Doc, 116] che fu al tempo del divo Augusto, 
parlando di Marco Ludio Elote, pittore del tempio Ardeate ». SCHLOSSER, 
p. 385, osserva: «Notizie importanti ci dà l’Armenini anche sulla pittura 
delle facciate del tempo suo e di quello precedente ». Sulla pittura augustea 
e la sua decadenza cfr. anche VITRUVIO, VII, IV, 4 sgg. 1. Cfr. VASARI, 
qui p. 2188 e le note relative. Lomazzo dissente da ARMENINI, qui p. 2286. 
2. Cfr. PLINIO, xxxv, 101 sg.:«Simul... et Protogenes floruit. Patria ei Cau- 
nus, gentis Rhodiis subiectae ... Palmam habet tabularum eius Ialysus, qui 
est Romae dicatus in templo Pacis... Huic picturae quater colorem induxit 
contra obsidia iniuriae et vetustatis, ut decedente superiore inferior suc- 
cederet» (FERRI, p. 177: «Nella stessa epoca ... fiorì anche Protogenes, 
nato a Cauno, città soggetta ai Rodii... Il suo capolavoro è lo Ialiso che 
è a Roma nel Tempio della Pace...Su questa pittura distese quattro 
volte il colore contro i danni degli uomini e del tempo, in modo che, venen- 
do a mancare uno strato, subentrasse l’inferiore »). 3. Cfr. PLINIO, xXxv, 
g1: «Venerem exeuntem e mari divus Augustus dicavit in delubro patris 
Caesaris, quae anadyomene vocatur, versibus graecis tali opere, dum 
laudatur, victo sed inlustrato; cuius inferiorem partem corruptam qui 
reficeret non potuit reperiri, verum ipsa iniuria cessit in gloriam artificis. 
Consenuit haec tabula carie, aliamque pro ea substituit Nero principatu 
suo Dorothei manu» (FERRI, p. 169: «L’Afrodite che esce dal mare, o 
Anadiomene, Augusto la dedicò nel tempio di Cesare. I versi greci hanno 
certamente superato il quadro colle loro lodi, però al tempo stesso lo 
hanno reso celebre. La parte inferiore della tavola, guastatasi, non trovò 
chi la restaurasse; ma anche questo danno aumentò la fama dell’artefice. 
Il quadro si rovinò poi per i tarli e per la vecchiaia, e Nerone sostituì al 
suo posto una copia fatta da Dorotheos»). 4. Una ennesima citazione 
lombarda; cfr., ad esempio, LOMAZZO, qui pp. 2227 Sg., 2237, 2244, 2247. 
5. Cfr. LEONARDO, qui pp. 2147 Sgg. 
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ch'egli gli diede sotto. Di che abbiamo grandemente da dolerci, 
che opere così eccellenti si perdano, restandoci solamente i disegni, 
i quali certo né il tempo, né la morte, né altro accidente sarà mai 
per vincere, ma con grandissima lode e gloria di lui viveranno in 
eterno. Costui nel colorito ha servito alla grandezza del disegno e 
l’ha pienamente conseguita, tal che la forma degli uomini, così 
grandi come piccioli, ha rappresentata con una nobil furia di colo- 
rito, esprimendo in loro diligentemente gli andamenti suoi, dan- 
dogli le ombre et i lumi variatamente, con veli sopra veli.3 E nel- 
l’altre cose minori, come nelle berre, nelle chiome, nei capelli, nei 
fiori, nell’erbe, nei sassi, e singolarmente nei panni, ha così vaga- 
mente et artificiosamente dato i colori, che occhio mortal niente più 
sa desiderare.* 

Rafaello fra tutti gli altri è stato regolato nel dispensare i colori,5 
e particolarmente ha usato sempre di far i panni alquanto più 
oscuri delle carni,° dando però all’uno et all’altro la total belezza e 
rilevo, e servendo sempre accuratamente al disegno; e perciò egli 
compose nelle sue figure tutte le membra con tanta maestà e pro- 
porzione, adornandole di tutte le belezze che nelle pitture di quei 
famosi antichi si celebrano, che né superiore né pari a lui sarà mai 
per vedersi in alcun tempo.” Oltra di questo si loda et ammira prin- 


1. Cfr. VASARI, 1550, I, p. 573, e 1568, II, p. 10 [IV, p. 43]: «Et imaginan- 
dosi di volere a olio colorire in muro, fece una composizione d’una mistura 
sì grossa, per lo incollato del muro, che continuando a dipignere in detta 
sala, cominciò a colare, di maniera che in breve tempo abbandonò quella, 
vedendola guastare ». 2. Affermazione fondata su una diretta conoscenza 
delle carte di Leonardo cfr. C. PEDRETTI, Studi Vinciani, Genève 1957, 
PP. 54 sgg. 3. Probabile allusione ai dipinti incompiuti di Leonardo 
o ai suoi disegni che meglio rivelano la sua furia luministica. Cfr. anche 
VASARI, qui I, p. 28. 4. Dalla furia disegnativa al vago artificio cromatico 
dei dettagli, sui quali cfr. anche VASARI, qui I, p. 28; 1550, p. 567, e 1568, 
II, pp. 4 sg. [IV, p. 25]: «Fece poi Lionardo una Nostra Donna in un 
quadro ch’era appresso Papa Clemente VII, molto eccellente. E fra l’altre 
cose che v’erano fatte, contrafece una caraffa piena d’acqua con alcuni 
fiori dentro, dove oltra la maraviglia della vivezza, aveva imitato la rugiada 
dell’acqua sopra, sì che ella pareva più viva che la vivezza». 5. Sulla 
regolata cromia raffaellesca cfr. soprattutto DOLCE, qui I, pp. 787 sgg., 
831 sgg., e vedi anche VASARI, 1550, pp. 642 sgg., 645 sg., 663, citato 
nella nota 2 di I, p.831. 6.Sul raffaellesco rapporto parni-carni cfr. 
anche VASARI, 1568, II, p. 85 [1v, p. 375] che sottolinea: «il leggiadro modo 
di vestire le figure, il fare che elle si perdino alcuna volta nello scuro et 
alcuna volta venghino innanzi col chiaro». 7. Cfr. ancora DOLCE, qui I, 
pp. 831 sgg., VASARI, qui I, p. 29. 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 2299 


cipalmente in lui la nobiltà, venustà e grazia, così nei cavalli come 
negli altri animali, negli edificii, nei panni, nei capelli, nelle berre 
e nelle chiome sparse e ravvolte et annodate con diversi giri.’ 
Andrea ha colorito con diligenza et acutezza d’ingegno, talmente 
che in questa parte ha di gran lunga superati tutti gli altri. 

Ma fra tutti risplende come sole fra picciole stelle Tiziano, non 
solo fra gli italiani, ma fra tutti i pittori del mondo, tanto nelle fi- 
gure quanto nei paesi, aguagliandosi ad Apelle, il quale fu il primo 
inventore dei tuoni, delle pioggie, dei venti, del sole, dei folgori e 
delle tempeste.3 E spezialmente esso Tiziano ha colorito con va- 
ghissima maniera i monti, i piani, gli arbori, i boschi, le ombre, le 
luci, e le inondazioni del mare e dei fiumi, i terremoti, i sassi, gli 
animali, e tutto il resto che appartiene ai paesi. E nelle carni ha 
avuto tanta venustà e grazia con quelle sue mischie e tinte, che 
paiono vere e vive, e principalmente le grassezze e le tenerezze che 
naturalmente in lui si vedono.*+ La medesima felicità ha dimostro 
nel dar i colori ai panni di seta, di veluto e di broccato, alle co- 
razze diverse, agli elmi, agli scudi e ai giacchi et ad altre simili cose, 
coi lumi così fieri che la verità li resta di sotto;5 alle berre, ai 
sudori d’uomini e donne vecchie e giovani, e agli effetti partico- 
larmente d’allegrezza (come si vede nella sua Venere et Adone, e 


1. Cfr. ancora VASARI, qui I, p. 29. 2. Giudizio più positivo di quello di 
VASARI, qui I, p. 30. Cfr. DOLCE, p. 200: «Andrea del Sarto ebbe altresì 
gran perfezzione in quest'arte e piacquero le sue cose infinitamente a 
Francesco re di Francia». 3. Cfr. PLINIO, Xxxv, 96, citato da VARCHI, 
qui I, p. 528, Pino, p. 110, GILIO, qui I, p. 311. 4. Sui paesi e le carni di 
Tiziano cfr. DOLCE, p. 200: «A Tiziano solo si dee dare la gloria del per- 
fetto colorito, la quale o non ebbe alcun degli antichi, o, se l’ebbe, mancò, 
a chi più a chi manco, in tutti i moderni; percioché, come io dissi, egli ca- 
mina di pari con la natura, onde ogni sua figura è viva, si muove e le carni 
tremano. Non ha dimostro Tiziano nelle sue opere vaghezza vana, ma 
proprietà convenevole di colori, non ornamenti affettati, ma sodezza da 
maestro, non crudezza, ma il pastoso e tenero della natura; e nelle cose sue 
combattono e scherzano sempre i lumi con l’ombre, e perdono e diminui- 
scono con quell’istesso modo che fa la medesima natura». 5. Cfr. Va- 
SARI, 1568, II, p. 806 [vit, p. 428]: «A principio dunque, che cominciò 
seguitare la maniera di Giorgione, non avendo più che diciotto anni, fece il 
ritratto d’un gentiluomo da ca’ Barbarigo amico suo, che fu tenuto molto 
bello, essendo la somiglianza della carnagione propria e naturale, e sì ben 
distinti i capelli l’uno dall'altro, che si conterebbono, come anzi si farebbo- 
no i punti d’un giubone di raso inargentato, che fece in quell’opera; in 
somma fu tenuto sì ben fatto e con tanta diligenza, che se Tiziano non vi 
avesse scritto in ombra il suo nome, sarebbe stato tenuto opera di Gior- 
gione ». 
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nella Danae che riceve l’oro dal cielo), e finalmente a tutte le cose, 
con tanta naturalezza che non è possibile che più si possa aspetar 
da mano et arte umana. 


DELLA TERZA PARTE DELLA PITTURA E DEI SUOI GENERI 


Il colorare, che è la terza parte della pittura,° si può fare in sei 
modi: a oglio, a fresco, a tempra, a chiaro e scuro, ombrando, e 
lineando solamente; il che s'intende in due modi, cioè o con lo 
schizare, o col lavorare a scraffio.3 Il colorare ad oglio, sopra qua- 
lunque cosa al suo proposito ordinata, rappresenta il principio, 
mezo e fine della pittura mediante i colori macinati con oglio di 
noce e di spica e d’altre cose.t Il colorar a fresco, che si fa con colori 
stemperati con acqua pura e chiara, rappresenta il medesimo so- 
pra la calce messa di fresco sopra il muro.5 Il terzo modo di colo- 
rar, e che si fa con colori mischiati con acque viscose e tenaci, 
come di ova, colla, gomma, latte e simili, dimostra ancora la mi- 
niatura.f Il quarto modo si fa rappresentando tutti li corpi sola- 
mente col chiaro e lo scuro, con bianco e nero stemperati con oglio, 
acque e tempra, come con polve sopra la carta bianca tinta, e sopra 
la scura con carbone àpisso od altra cosa oscura, con biaca e bian- 


x. Cfr. VASARI, 1568, II, p. 814 [VII, p. 451]: «Fece anco [Tiziano nel 
1553] una Venere et Adone, che sono maravigliosi, essendo ella venutasi 
meno et il giovane in atto di volere partire da lei, con alcuni cani intorno 
molto naturali». Il dipinto è oggi al Museo del Prado, mentre la Danae, 
eseguita nel 1545-1546, è al Museo di Capodimonte a Napoli. 2. Le altre 
sei sono: proporzione, moto, lume, prospettiva, pratica, forma; cfr. Lo- 
MAZZO, qui I, pp. 983 sgg. 3. Cfr. ACKERMAN, p. 38: « The contents of the 
Libro de’ colori of the analytical version as they can be reconstructed from 
the outline in the analytical chapter [cioè in questo]... are in almost the 
same order as those of the first half of the Libro de’ colori printed in the 
Trattato», Diversamente M. BaRrASCH, Licht und Farbe în der italienischen 
Kunsttheorie des Cinquecento, in «Rinascimento», xI (1960), p. 266, che 
sopravaluta questo capitolo lomazziano, come una nuova interpretazione 
conoscitiva del colore: «Die ‘‘natiirliche’’ Darstellung der Farbe eines 
Objekts geht hier iiber die Wiedergabe der optischen Erscheinung hinaus. 
Statt das die Farbe, wie wir friiher gesehen haben, eine Tiuschung der 
“Bauern” und der ‘Unwissenden” ist, wird sie jetzt zu einem Mittel der 
Erkenntnis. Sie zeigt die Natur (d. h. die eigentilmliche Beschaffenheit) 
der dargestellten Objekte und ihrer Unterschiede». 4. Per la pittura a 
olio cfr. LEONARDO, VASARI, ARMENINI, Qui pp. 2147 Sgg., 2188 sgg., 2286. 
5. Per l’affresco cfr. VASARI, ARMENINI, qui pp. 2183 sgg., 2275 sgg. 6.Per 
la tempera cfr. LEONARDO, VASARI, qui pp. 2146 sgg., 2185 sgg. 
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chetto per li chiari.' Il quinto modo è di ombrar commodamente 
le cose lineate, lasciando la materia di sotto per il rilevo, come è la 
carta bianca. E di questi due modi, sì come quelli che sono più 
presti e spediti, i pittori se ne servono per il cavare da modelli es- 
sempi et invenzioni delle opere che si hanno a fare con li colori, per 
ordine.* L’ultimo modo, che è del linear solamente, si può fare in 
due modi: cioè, o col poco schizare, che è propriamente andar 
tentando conla penna o stile le invenzioni, le composizioni, i capric- 
ci e le fantasie che sono per farsi; overamente si può fare lavorando* 
a scraffio sopra il muro fresco, inbiancato sopra calce meschiata 
con nero. Il che si fa con uno scrafio di ferro o d'altro metallo. 

E con tutte queste maniere, per li colori a ciascuna di loro aperti- 
nenti, dei quali se ne ragiona nel libro dei colori del mio Trattato 
della pittura, vengono a formare e dimostrare nella pittura la 
differenza delle cose, che per li colori sono fra di loro distintamente 
conosciute in quella guisa che si discernono le naturali.* Onde il 
colorar si può dir la radice della pittura e quello che gli dà la per- 
fezzione, se ben or più or meno gliela dà, secondo il modo del co- 
lorare che si adopra, or di maggiore et or di minore forza.5 Impe- 
roché il lavorare ad oglio esprime più perfettamente le cose con- 
forme alle naturali, et il lavorare a tempra un poco manco, e quello 
a fresco altro tanto, se ben è poi tanto più durabile e sicuro, in 
modo che si manterrà otto o diece volte tanto tempo più che non 
si mantiene il lavorare ad oglio, che presto si corrompe più che la 
tempra ancora;” e questi modi di lavorare, eccetto il fresco, sono 
propriamente da giovani effeminati, massime quello de l’oglio.8 Ma 
il lavorare a fresco è quello che porta il pregio, e con cui i più grandi 
pittori si sono acquistati tutti i suoi vanti et i suoi onori. Gli altri 
modi poi, sì come privi della varietà dei colori, sono da manco di 


1. Sulla tecnica del chiaroscuro cfr. VASARI, ARMENINI, qui pp. 2195 Sg&., 
2286. 2. Cfr. VASARI, qui pp. 1924 sg. 3. Sugli schizzi cfr. LEONARDO, 
qui pp. 1270, 1292, VASARI, qui p. 1921, ARMENINI, qui p. 2023 e le note 
relative. 4. Sugli sgraffiti cfr. VASARI, 1550, p. 90, e 1568, I, p. 55 [I, 
p. 192]: «Hanno i pittori un’altra sorte di pittura che è disegno e pittura 
insieme, e questo si domanda sgraffito e non serve ad altro che per orna- 
menti di facciate di case e palazzi, che più brevemente si conducono con 
questa spezie e reggono all’acque sicuramente, perché tutti i lineamenti, 
invece di essere disegnati con carbone o con altra materia simile, sono 
tratteggiati con un ferro dalla mano del pittore». 5. Cfr. pp. 2227 sg. 
6. Per le caratteristiche delle varie tecniche cfr. le note 4, 5 e 6 di p. 2300. 
7. Sulla durata dell’affresco cfr. soprattutto VASARI, qui p. 2185. 8. Sulla 
virilità dell’affresco cfr. ancora VASARI, qui p. 2185. 
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tutti, benché però così senza colori abbino tutta la forza dell’arte. 
Onde è che migliore si giudica una cosa ben disegnata, che una 
vagamente colorita.* 

Ma ritornando alle differenze che le spezie di questa parte for- 
mano, dico che oltre tanti altri effetti che sinora ho notati et in 
molti altri luoghi anderò osservando, et oltre l’arte degli scorti, 
dell’ombre, dei lumi, delle vesti, degli sfuggimenti e delle coloca- 
zioni, ci fa conoscere et apertamente vedere con le loro dimostra- 
zioni la differenza, negli animali razionali et irrazionali, dei colori 
e qualità dei capelli, della carne, dei labbri, degli occhi, delle guan- 
cie, del pelo, della pelle, delle piume, delle squamme, delle scaglie, 
dell’ugne, e similmente fra gli uomini fanno riconoscere i Mori dagli 
altri, e quelli che sono nati in un paese dai nati in un altro. Anzi, 
in un istesso uomo mostra evidentemente le differenze dei colori 
secondo le passioni dalle quali è agitato, come della paura, della 
vergogna, del dolore, del pianto, dell’allegrezza, del furore e simili. 
Che più? dimostra ancora nell’uomo l’istessa voce e spirito, poi 
che, rappresentando le complessioni, dipinge nelle loro faccie la 
melancolia, la colera, l’allegrezza e la paura. Fra gli elementi di- 
mostra il colore nel fuoco i lucignoli, le fiamme, gli incendii, ne 
l’acqua i fonti, i fiumi, ne l’aere le nubi, i lampi, i tuoni, i folgori, 
le grandini, le piogge, le nevi e le tempeste, e nella terra le diffe- 
renze delle pietre, come dei grisoliti, diamanti, smeraldi, giacinti 
e carbonchi, e dell’altre pietre preciose, et oltra di ciò fa conoscer 
la sabbia, le scaglie, i sassi, i marmi, il fango e la polvere, rappre- 
sentando per tutto la densità, oscurezza e rarità delle materie.5 
Nei metalli parimenti fa scorgere l’oro diverso dal piombo, e que- 
sto dal ferro, e l’argento dal rame. Nei vegetabili vedonsi per lui 
le differenze da un albero all’altro, da un legno all’altro, da un’erba 
all’altra, da un fiore all’altro, e dall’uno all’altro frutto. I drappi 
ancora si conoscono diversi per li colori, imperoché d’un modo si 
rappresenta l’ormesino, di un altro il panno, il raso, il taffettà, il 
damasco, il velluto, la tela, i bigioni, le felpe, i broccati e le pelli.9 


1. Cfr. ancora VASARI, qui p. 2185. 2. Una vaghezza propria del colore- 
materia, sul quale cfr. Lomazzo, qui p. 2230 e la nota 4. 3. Si ripropone 
la universalità della pittura, già affermata da Lomazzo, Trattato, qui pp. 
2228 sg. 4. Tornano i temperamenti; cfr. Lomazzo, qui pp. 2263 sg. 
5. Tornano gli elementi e le loro derivazioni; cfr. EquicoLA, LOMAzzOo, 
qui pp. 2156 e 2228 sg. 6. Metalli, vegetali, panni, che convalidano l’uni- 
versalità. 
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Né meno per il colore si distinguono l’un dall'altro gli stromenti, 
e di qual materia sian formati. Così le stagioni principali si com- 
prendono diverse l’una da l’altra, vedendosi il verno bianco, la 
primavera fiorita e verde, la state fruttuosa e colma de’ sudori, e 
l'autunno bagnato, nel quale impallidiscono e caschino le foglie 
dagli arbori. Finalmente tutte quelle cose che più importano, dalle 
quali è sì lontana la scoltura che non le può esprimere, felicemente 
si esprimono dalla pittura con questo mezzo dei colori, come l’au- 
rora, il giorno, la sera, la notte, la luce del sole, il pesce sott'acqua, 
infino una pentola calda che fuma, il vento che soffia, uno splendo- 
re, una diadema, l’ombra sotto il pesce che guizza per l’acqua, 
causata dal sole che lo percuote, il neo, e la luce degli occhi, la 
nebbia, e simili, de’ quali troppo lungo sarebbe il dire. 

Ma per esprimer tutte queste cose con prontezza d’ingegno e 
velocità di mano* bisogna che ’l buon pittore s’appigli alla maniera 
del lavorare a fresco, perché in quella si rinchiude la forza della 
mano e si determina brevemente la sua difficoltà, e per questo v’ha 
bisogno un intelletto grande et intelligente di tutta l’arte. Ma 
quanto più difficile è questo modo di lavorare, tanto dall’altra parte è 
più durabile, come poco anzi ho detto.3 Onde si ritrovano ancora 
molti grotteschi antichi, per Roma e fuori, sopra il muro, che pa- 
iono pur ora fatti. E veggonsi opere de’ più antichi pittori, insino 
di Cimabue, fatte in questo modo a fresco.* Però lodo i pittori 
che questo modo nel loro operare seguano, vedendo che tutti i più 
celebrati di quest'arte se ne sono dilettati quando hanno voluto 
esprimere grandissime istorie, dalle quali attendevano maggior 
gloria che dal ristringersi a levar due o tre figure, nelle quali non 
potevano mostrar la loro eccellenza.® Et appresso a questa, ha molto 
spirito e forza il lavorare a tempra, perché all’oglio commodamente 
si può aggiungere et iscemare in casa propria sopra le opere, onde 
in ciò non ha mestieri la prontezza del lavorare a fresco, ove con- 
vien subito fare quello che si vuole.$ 

In queste due maniere furono singolari i principali pittori del 


1. Altri aspetti della universalità della pittura, che ci riportano agli argo- 
menti del paragone delle arti; cfr., ad esempio, VASARI, VARCHI, DOLCE, 
BORGHINI, qui I, pp. 496 sg., 528, 814 sg., 682. 2. Sul rapporto giudizio- 
mano cfr. VASARI, ARMENINI, qui pp. 2184, 2280. 3. Cfr. p. 2301. 4. Gli 
antichi e i vecchi maestri cospirano a favore dell’affresco (cfr. VASARI, 
qui pp. 2183 sgg.). 5. Anche una valutazione qualitativa è un favore 
dell'affresco. . 6. Cfr. VASARI, qui pp. 2183 sgg- 
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mondo, sì come seguaci dei governatori sopradetti, i quali tutti 
perciò hanno espresso ogni sorte d’affetto e moto nelle lor figure 
tanto felicemente, che non l’arte, ma la natura ne par essere stata la 
facitrice. Ma i più novelli li vanno accoppiando con grandissimi 
stenti e gran fatiche, dei quali non voglio dir altro, come né anco 
di quelli che solo studiano e pongono ogni sua cura in colorar 
esteriormente con suoi pennelli le cose che fanno, con grandissima 
vaghezza e leggiadria, senza mirar alle parti più sode, che la vera 
lode gli apportarebbero.* 


1. Colorar esteriormente che ripropone i problemi del colore-materia, sui 
quali vedi Lomazzo, qui p. 2230 e la nota 4. 


GIOVANNI DE’ RINALDI 


IL MOSTRUOSISSIMO MOSTRO 
ALLI CORTESI LETTORI 


Suole essere caro a gli amanti, qualora si ritrovano lontani dalle 
loro amate donne e che non ponno affissare lo sguardo nello splen- 
dore de’ celesti loro lumi e vagheggiar le innanellate chiome, con 
il mezzo o di lettera o di colorata divisa et impresa (poi che per 
altra strada mal si può far chiaro quello che si riserba dentro il 
petto) palesare l’ardentissimo fuoco e l’acerbissimo dolore che pro- 
vano per la loro absenza. Il perché, istimando io dovere giovare 
altrui, non potendosi fare cosa più ragionevole, in questo nostro 
cieco laberinto, che l’essere a molti cagione di molto bene, mi ho 
nell’animo proposto mandare nelle mani di ciascuno, col mezzo 
della stampa, questo mio, non dirò né sfinge né chimera né altro 
mostro atto a sciogliere enigme o altre cose dubiose, ma bene, per 
essere parto abortivo deforme e scilinguo, chiamerò mostruosis- 
simo mostro; dal quale instrutti, potranno far chiaro alle loro care 
et amate donne le allegrezze, le mestizie, i sospiri e le insopporta- 
bili passioni che per il seguirle et amarle patiscono,” come a ponto 
dimostrorono quei cavallieri in Damasco alle loro dame, dei quali 
ragionando il nostro poeta ferrarese nel canto decimosettimo alla 
ottava 72 dice: 


Chi con colori accompagnati ad arte 
letizia o doglia a la sua donna mostra; 
chi nel cimier, chi nel dipinto scudo, 
disegna Amor, se l’ha benigno 0 crudo.* 


Pertanto dovendo io scrivere queste cose non a filosofi et uomini 
d’alto sapere, ma a semplici amanti, quali volontieri leggono così 
fatte invenzioni, ho dovuto scriverne con purità di dire, adornato 
solo quanto basta a dilettare loro; né meno mi è piacciuto favellare 


Da Il mostruosissimo mostro di GIOVANNI DE’ RINALDI, Venezia 1592, ff.2 sg., 
4-34. 1.Esordio da codice cavalleresco; cfr. SALZA, p.327: «Il Mostruosis- 
simo mostro (titolo che ha il contrassegno di fabbrica)...è, si può dire, 
il riassunto dei trattati precedenti, ed ha agli occhi nostri il merito di 
esemplificare ciò che dice del simbolo dei colori con passi di autori moderni, 
citando frequentemente l’Ariosto ». 2. ARIOSTO, Orl. Fur., XVII, 72, 5-8. 
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filosoficamente di tutti i colori, ma solo di quelli che più si adora- 
no e communemente si conoscono . . . Però se sarà alcuno che mi 
riprenda in alcuna di queste parti (solo che giovinetta o giovine 
amante non sia), io non scrivo a lui, ma agli innamorati solo, ai 
quali faccio intendere che dei colori ho pigliato i più principali, 
intendendo che tutti gli altri debbano ridursi al significato di quelli 
co’ quali hanno più simiglianza, diminuendo et accrescendo il si- 
gnificato, secondo che il colore sarà più scuro o più chiaro ... 


SONETTO DEI COLORI 


Fa di spene e letizia il verde mostra, 
di spene il verdegial già quasi morta, 
di mano il rosso a ria vendetta sorta, 
gioir soave l’incarnato mostra. 
L’alto pensier altrui il turchin dimostra 
e di dominio il giallo indizio porta, 
si fa d’alma sincera il bianco scorta, 
col duol d’un cuore il ner di pari giostra. 
D’animo invitto è il leonato essempio, 
salda voglia il morello apre in amore, 
inganno il beretin, fin falso et empio. 
Mente instabile il mischio nota, onore 
l’oro e ricchezza manifesta; e scempio 
di gelosia l'argento e di dolore.? 


DEL SIGNIFICATO DEI COLORI 


Fra tutte l’altre maniere ritrovate dall’arguzia de l'ingegno uma- 
no per isprimere i concetti e le passioni dell'animo, giudico sia 
stata nobilissima l’invenzione delle colorate divise et imprese, im- 
peroché leggiadramente con quelle si può far palese l’intrinseco e 
far conoscere alle amate donne in quale stato, per amarle, si ri- 


1. Voluta limitazione del codice nell’intento di un linguaggio comunica- 
tivo a livello comune, affine a quello raccomandato, con diverso scopo, dai 
trattatisti controriformistici (cfr., ad esempio, PALEOTTI, qui I, pp. 906 
sgg.). 2. Cfr. SaLza, pp. 327 sg.: «Precede la trattazione un ‘‘sonetto dei 
colori” del genere di quello del Morato ... Decisamente i colori non 
ispirarono dei bei versi». 
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trovi. Io adunque ne dirò quanto comporterà la mia debile forza, 
cominciando dal colore verde. 


Fa di speme e letizia il verde mostra. 


Quanta speranza et allegrezza' apporti a’ mortali il verdeggiare 
delle novelle frondi, erbe e fiori nel dolce tempo della primavera, 
è manifesto ad ogniuno. Imperoché, essendosi partito da noi l’or- 
rido e canuto verno, il quale aveva, con il fremere de’ gelati venti, 
che partoriscono ghiacci e nevi, fatto nascondere ogni cosa alla 
terra, tornando le piaggie aride e meste, spoliando gli arbori delle 
loro frondi, quella, tornando di nuovo, sgombra i ghiacci e le nevi, 
rasserena l’aere e veste, rinverdisce et allegra il tutto, cangiando 
aspetto alla terra, rivestendola di verde erbette e spargendola di 
vaghi et odorati fiori, porgendo speranza a’ mortali di raccogliere le 
desiate biade; della quale allegrezza di primavera leggiadramente 
ne parlò il Sannazaro nella prima egloga dell'Arcadia,” et il Petrarca 
nel sonetto: 


Quando il pianeta che distingue l’ore. 
et in un'altro luogo, dicendo: 


Zefiro torna e *| bel tempo rimena, 
e î fiori e l’erbe, sua dolce famiglia, 
e garrir Progne e pianger Filomena, 
e primavera candida e vermiglia. 
Ridono i prati, e ’l ciel si rasserena. 
Giove s’allegra di mirar sua figlia, 
l’aria, l’acqua, la terra è d’amor piena, 
ogni animal d’amar si racconsiglia.3 


Né solo adorna, infiora, allegra e rinverdisce di vaghe erbette i 
prati, le selve, le valli, i colli et i monti, ma ancora vivifica ogni cosa 
creata; in questa felice e verdeggiante e bella stagione ogni animale 
sgombrandosi dal cuore ogni noia, lieto si gode... Ma a che più 


1. Sul verde come speranza cfr. EQUICOLA, qui p. 2157, SERAFINO AQUILA- 
NO e MARIN SanNUDO, in Cian, Colori, pp. 26, 35, OCCOLTI, qui p. 2198, 
Lomazzo, qui pp. 2257 sg. Il Rinaldi aspira ad una esegesi letteraria affine 
a DOLCE, Colori, f. 22: «A me pare che ’1 verde si possa più propriamente 
attribuire alla speranza: percioché, quando si vede la terra coprirsi di verde 
erbette e gli albori adornarsi di verdi frondi, senza alcun dubbio alora si 
prende ferma speranza di dovere avere i frutti della terra». 2. Cfr. Ar- 
cadia, 1, 13 sgg. 3. Rime, 1x, CCCXx. 
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addurre tanti auttori per mostrare che il verde colore denoti al- 
legrezza e speranza, se la Speranza istessa si adorna di verde vesta, 
e questo per mostrarci che essa sola è cagione d’ogni nostra felicità 
et allegrezza, come ci mostra Andrea Alciato ne i suoi Emblemi, 
nel dialogo della Speranza?* Però disse Bernardo Tasso ne i suoi 
Amori: 

Già di verde speranza si riveste 

l’anima affitta e l’angoscioso core? 


et il Tasso nel Goffredo, nel canto decimo nono alla ottava cin- 
quantesima seconda: 


Inviti, fin che verde è fior di speme.3 


L’innamorato Petrarca, nel dimostrare la grande allegrezza che 
aveva la sua donna per aver superato e vinto il lascivo amore, le 
diede similmente la verde insegna, quando nel capitolo primo del 
Trionfo della Morte dice: 


Tornava con onor da la sua guerra, 
allegra, avendo vinto il gran nemico, 
che con inganni tutto il mondo atterra. 


et al basso: 


Era la lor vittoriosa insegna 
în campo verde un candido armelino.4 


Nel canto sesto, volendo mostrare l’Ariosto che tutte le cose, che 
erano nel palaggio di Alcina, fossero piene di tutte le allegrezze, 
veste le damigelle tutte di verdi gonne, inferendo non essere colore 
in questa mondana pittura che più ci apporti allegrezza, quanto 
il verde; però nel canto medesimo alla ottava settantesima seconda 
dice: 

Tutte vestite eran di verdi gonne, 
e coronate di frondi novelle, 
et oltre: 


Qui dove con serena e lieta fronte 
par ch’ognior rida il grazioso aprile.5 


1. Clarissimi viri D. ANDREAE ALCIATI emblematum libellus, Parisiis 1542, 
LXXVIII, p. 175: «In simulacrum Spei». 2. Sonetto CLXXIII. 3. Gerus. 
Lib., xIx, 53: «Invitti, insin che verde è fior di speme». 4. Trionfo della 
Morte, 1, 4-6, 19-20, dove si legge: «che con suo' ingegni tutto il mondo 
atterra». 5. Orl. Fur., VI, 72, 74. 
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Né altro voleva significare l’asta di Bacco et i suoi tirsi vestiti e 
circondati di edera, se non la sua natura allegra e festevole.' Il 
Codice di Giustiniano, per essere stato ritrovato di nuovo et ag- 
giunto, quasi come nuovo maggio, alle altre pandette, per allegrez- 
za si adorna di florida e verde vesta, come i signori leggisti benis- 
simo sanno e mostra il iureconsulto Sebastiano Brant.® Non si 
vede tutto dì, che qualvolta uno scrittore vorrà formare un luogo 
pieno di allegrezza, fingerà, nel tempo della primavera, un bel- 
lissimo giardino con leggiadri fonti, che con le loro frigide acque 
anderanno per diversi cristallini ruscelli irrigando un verde piano, 
da un canto del quale fingerà verdi boschetti, tra le cui frondi si 
sentano i vagi augelli andar spargendo in dolci note lieti et amorosi 
accenti, all’ombra de’ quali diranno volare gli Amori godendosi del- 
le vittorie avute di noi, e simili altre cose, delle quali ne è pieno ogni 
volume ?* 

Usavano gli antichi, quando abbrusciavano le faci per placare i 
dèi, di star devoti innanti al loro cospetto; ma poi che quelle vede- 
vano ridotte al fine et al verde, ove erano poste, facevano allegrez- 
za e festa, credendo perciò d’averli placati e fattoseli benigni.t 
Similmente nelle nozze, quando la face consecrata al dio Imeneo 
era ridotta al verde, tutti facevano festa et in tale allegrezza ac- 
copiavano il novello sposo con la sposa. Nelli sacrificii e pompe 
funebri avevano ancora per costume di usare il verde et offerirlo 
al morto cadavere, e massime a quello al quale nella sua verde età 
era stato tronco il filo del vivere dalla malvagia Cloto, e coprivano 
la sepoltura di panni o frondi verdi, come mostra Ovidio nella epi- 
stola che scrive Didone ad Enea”, e Vergilio in molti luoghi della 
Eneida e massime nel quarto, quando parla del sepolcro dedicato 


1. Cfr. diversamente CARTARI, p. 224: «Quando rende Macrobio la ra- 
gione del tirso dato a Bacco, qual era una asta con uno acuto ferro in 
cima, attorniato di edera, dice che mostrava la edera dovere gli uomini 
coi lacci della pazienza legare l’ire et i furori onde sono tanto facili a fare 
male altrui, perché questa pianta cinge e lega ovunque nasce. Scrive Dio- 
doro che chiamavano quelli di Egitto la edera pianta di Osiride, e gliele 
consecrarono come da lui ritrovata; nelle sacre cerimonie facevano più 
conto della edera (perché a tutte le stagioni ha le foglie verdi) che della vite, 
la quale al tempo d’inverno la perde». 2. L’umanista Sebastiano Brant 
(Strasburgo 1457-1521), che fu professore di diritto a Basilea. 3. Un 
idillio arcadico visivo e sonoro, per il quale cfr. p. 2307 e la nota 1. 4. Cfr. 
diversamente MORATO, qui pp. 2160 sgg., DoLcE, Colori, ff. 19 sgg., Lo- 
MAZZO, Qui pp. 2257 sg. 5. Cfr. Morato, Lomazzo, qui pp. 2160 sgg., 
2257, OvipIO, Zer., VII, 100. 
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alle ceneri di Sicheo, il quale era adorno di verdeggianti et allegre 
frondi.' Il simile riferisce il Sannazaro nella prosa undecima, di- 
cendo: «E così dicendo fe’ le oblazioni basciando la sepoltura, in- 
torno alla quale i pastori ancora collocarono i grandi rami che in 
mano tenevano ».* Per questo i Greci adornavano le sepolture di 
verde appio, e quelli che cantavano sopra i morti o ellegie o altri 
versi, per l’allegrezza della pia opera che facevano similmente co- 
ronavano della medesima erba, come mostra Plutarco nella Vita di 
Timoleone.? E ciò facevano perché essi non avendo potuto (mentre 
dimoravano in questa vita) interamente godere l’allegrezza monda- 
na, ne fruissero i corpi, poiché così tosto l’invida Parca aveva posto 
il fine al loro stame. Il quale uso insino a oggidì si tiene e serva 
appresso di noi e massime nella morte de’ vergini, de’ bambini e di 
quelli che ancora non si sono sottoposti al nodo matrimoniale. 

Oltre di ciò si vede sempre, nel dimostrare le allegrezze, usarsi 
il verde da ogniuno, come nella festività de’ sacrati tempii, nelle 
nozze, nei giuochi, nelle giostre e trionfi; come si legge nell’Ameto, 
dicendo il Boccaccio: «Et essi tempii in qualunque parte di loro 
inghirlandati, e di fiori per tutto dipinti, danno d’allegrezza cagione 
a’ visitanti».* Il medesimo afferma l’Ariosto nel canto decimosetti- 
mo, alla ottava ventesima; però gli Ateniesi, in segno dell’allegrez- 
za del ritorno che fece Teseo da Creta avendo ammazzato il Mino- 
tauro e liberatoli dal tributo, ogni anno facevano spettacolo overo 
torneo, nel quale non si vedeva altro che verdi frondi, come mostra 
Plutarco nella Vita di Teseo. Il simile ci mostra l’Ariosto, che 
cantò i sopraumani fatti di Ruggiero, nel canto quarantesimo 
quarto, alla ottava trentesima seconda, dicendo: 


Con pompa trionfal, con festa grande, 
tornaro insieme dentro a la cittade, 
che di frondi verdeggia e di ghirlande, 
coperte a panni son tutte le strade, 
nembo d’erbe e di fior d’alto si spande, 
che sopra e intorno ai vincitori cade, 
che da veroni e da finestre amene 
donne e donzelle gittano a man piene.? 


1. Cfr. Morato, Lomazzo, qui pp. 2160 sgg., 2257 sg., VIRGILIO, Aen., 
IV, 459. 2. Cfr. Arcadia, xt, 17. 3. Cfr., Timol., xx. 4. Ameto, Ix, 5. 
5. Cfr. Orl. Fur., xvII, 20: «Tutta coperta è la strada maestra / di panni 
di diversi color lieti / e d’odorifera erba, e di silvestra / fronda la terra e 
tutte le pareti». 6. Cfr. Tes., xt. 7. Cfr. Orl. Fur., xLiv, 32. 
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Nelle feste similmente in segno di letizia si vedono fregiate di verdi 
et allegre frondi e le case e le porte e le finestre e le travi. Diremo 
adunque per queste ragioni et auttorità di tali e tanti uomini, luci- 
dissimi soli della nostra età, il verde colore significare allegrezza, 
come ancora ci mostra il Petrarca nella canzone Che debbo far?, 
quando dice: 


Fuggi il sereno e il verde, 
non t'appressar ove sia riso o canto, 
canzon mia no, ma pianto: 
per te non fa di star fra gente allegra, 
vedova sconsolata in vesta negra.! 


Ma che più? quella età lieta, nella quale si suol sperare da gio- 
vinetti il parto de’ suoi frutti, non si chiama florida e verde? come 
mostra il medesimo poeta, quando dice: 


Ne l’età mia più verde, a te più cara? 
et oltre: 
Tutta la mia fiorita e verde etade? 


et il divino Ariosto: 
Che la tua vita e la tua verde etade.4 


E se bene il proverbio dice, colui essere giunto al verde overo 
alla cera verde, al quale non resta più che sperare, non per questo 
il color verde significa essere ridotto a nulla, ché altro è il colore, 
che significa allegrezza e speranza, et altro essere alla cera verde, 
modo di dire tolto da torchi e candele, le cui inferiori parti si orna- 
no di tal cera, alle quali pervenuto il fuoco, non vi resta più nulla 
da consumare, onde forza è che la fiamma rimanga estinta e che si 
riduchi a nulla. E di qui è nato quel proverbio: colui è al verde, 
o alla cera verde; al quale alludendo il Petrarca nel sonetto Già 
fiammeggiava l’amorosa stella, diceva: Quando mia speme già con- 
dotta al verde. Il quale ancora si verifica in coloro che hanno di- 
leguato e consumato talmente il loro avere, che più nulla vi resta 
che consumare, onde è forza che restino senza speranza di mai 
più riaverlo.5 

1. Rime, cceLxviti: Che debb'io far? che mi consigli, Amore? che al pe- 
nultimo verso porta «non fa per te di star fra gente allegra»; cfr. p. 2322. 
2. PETRARCA, Rime, CCLXXVIII: Ne l'età sua più bella e più fiorita. 3.PE- 


TRARCA, Rime, CCCXV, 1. 4. Orl. Fur., Xx1x, 26, 8. s. Cfr. Morato, Lo- 
MAZZO, qui pp. 2160 sgg., 2257 sg., e DOLCE, Colori, f. 20. 
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Di spene il verdegial già quasi morta. 


Quando il lucido pianeta si allontana da noi e che rende i nostri 
giorni brevi, là nell'autunno, allora che gli arbori, per la paura del 
freddo e per difendersi dalla gelata bruma, non dando più il tributo 
alle foglie, restringono in sé stessi l’umore, ond’esse, non avendo 
più il vitale umore che le sosteniva in vita, partendosi dall’amato 
tronco, con il loro colore verdegiallo fanno chiaro essere prive 
d’ogni speranza e vigore;* alla similitudine delle quali veggio essere 
quello infelice amante, che non ha più speranza della cosa amata, 
il quale poi che non prende più vigore e vita da i caldi raggi del 
suo lucidissimo sole, il quale li solea sgombrare la mente da ogni 
cordoglio et acquetare il cuore, assalito da soverchio dolore alle 
volte tanto incorre nella disperazione che, cercando vendetta con- 
tro sé stesso, con le sue proprie mani si vuole uccidere; come aven- 
ne alla misera e disperata Bradamante, la quale poi che per il ter- 
mine passato conobbe essere priva del suo Ruggiero, anzi d’ogni 
suo bene, et intendendo che esso aveva piegato il cuore in altra par- 
te, punta da grave ambascia corse per torsi di vita con la propria 
spada, ma poi ritornata in sé stessa, volendo mostrare che era fuori 
di speranza di più potere racquistare il suo amante, si pose sopra 
l’arme una sopravesta di questo colore, e ciò per palesare in quale 
stato si trovava per amore. Però diceva il nostro poeta nel canto 
trentesimo secondo, alla ottava quarantesima settima: 


... E tosto una divisa 
si fe’ su l’arme, che volea inferire 
desperazione e voglia de morire. 


Era la sopravesta del colore 
in che riman la foglia che s'imbianca, 
quando dal ramo è tolta, 0 che l’umore 
che facea vivo l’arbore le manca.* 


Il quale abito e colore molto conviene et è proprio di tali despera- 
ti amanti, come più al basso afferma il medesimo poeta, dicendo: 


L'abito al suo dolor molto convenne.3 


1. Rinaldi cerca di tradurre il valore negativo del verdegiallo (cfr. MORATO, 
OCCOLTI, qui pp. 2175 sg., 2198, DOLCE, Colori, ff. 34v. sg.) in termini 
naturalistici affini a quelli del verde (cfr. p. 2307). 2. ARIOSTO, Orl. Fur., 
2001, 46-47. 3. Orl. Fur., OGGI, 47, 8. 


GIOVANNI DE’ RINALDI 2313 


La quale impresa e colore similmente pigliò il disperato Ariodante, 
poiché si vide privo della sua amata Ginevra, dicendo il medesimo 
poeta nel canto sesto alla ottava decima terza: 


Conchiuso ch'ebbe questo nel pensiero, 
nove arme ritrovò, novo cavallo, 
e sopraveste nere e scudo nero 
portò, fregiato a color verdegiallo.* 


Questo colore altrimente è detto rosa secca,* overo rancido ;3 però 
volendo mostrare Benedetto Varchi che tanto era il martire che 
li dava la sua donna, che lo conduceva a nulla privandolo d’ogni 
speranza, diceva in quel sonetto Questo candido fior di verde 
arancio: 


+... e lo donasse al mio 
foco, che sì mi fa pallido e rancio.4 


Il valente agricoltore, poi che ha sparsa nelli campi la biada e 
che la vede uscire verdeggiante dalla madre antica, tutto lieto e 
pregno di speranza (la quale non solo è compagna degli innamorati 
Spiriti, ma ancora sostiene e pasce tutti i viventi), mirando quella, 
si gode sperando al nuovo raccolto d’empirne ogni suo granaio; 
ma poi, quando mira i campi contaminati da malvagia e ria procella 
e le biade avere cangiato il primo vivido colore in questo verde- 
giallo, rimane privo d’ogni speranza, né più si mostra lieto come 
prima, onde per non scorgere il primo verde colore et essendo con- 
dotto nella disperazione dal verdegiallo, vive senza speranza di 
averne mai più copia et abbondanza, conoscendo d’avere perso 
quello che lo faceva allegro, né poterlo più recuperare. Ma che 
più? Quando il tempo, che fugge via più d’ogni altra cosa, ha 
cangiato questa nostra tenera e verde età nella vecchia e canuta, 
spogliandoci di tal maniera di speranza, che altro non aspettiamo 
che la morte, non si dice tale età essere disperata, priva d’ogni 
vigore, aliena da tutti i piaceri e finalmente rancida? come mostra 
l’Ariosto nel canto quarto, alla ottava 34, dicendo in nome del 
vecchio incantatore Atlante: 


1. Orl. Fur., vi, 13, 1-4. 2. Cfr. OCCOLTI, qui p. 2199. 3. Cfr. MORATO, 
OccoLtI, Lomazzo, qui pp. 2177, 2199, 2237. 4. Cfr. Opere, 11, p. 897, 
sonetto CCCCXXXV: «Questo candido fior di verde arancio, / Tirsi, a te diede 
il buon Damon perch’io / da te l’avessi e lo donassi al mio / foco, che sì mi 
fa pallido e rancio». 


2314 XIII * COLORE 


E se disposto sei volermel tòrre, 
deh, prima almen che tu *l rimeni in Francia, 
piacciati quest'afflita anima sciorre 
da la sua scorza omai putrida e rancia.* 


Questo colore adunque per queste ragioni significherà poca 
speranza e disperazione, e chi si troverà in tale stato lo potrà mo- 
strare con questo colore, poiché si può far conoscere l’interno del- 
l'animo con il colorato esterno. 


Si fa d’alma sincera il bianco scorta. 


Di quanta purità fosse appresso gli antichi il bianco colore, lo 
dimostrò l’età loro: ché non solo nel placare li dèi sacrificavano 
la immacolata e bianca agnella o vacca, come mostra Vergilio nel 
quarto della Eneida, nel sacrificio che fa la innamorata Elisa, 
quando dice: 


La bella Dido ne la destra tiene 
il vaso col liquor, e tra le corna 
di questa bianca vacca tutto il versa.* 


ma ancora volevano che li sacerdoti fossero ornati del medesimo 
colore, come mostra il medesimo poeta nel sesto della Eneida,3 et 
il Sannazaro nella prosa terza dell’Arcadia, circa il mezo, quando 
dice: «Ma entrati nel santo tempio et all’altare pervenuti, ove la 
imagine della santa dea si vedeva, trovammo un sacerdote di 
bianca vesta vestito e coronato di verdi frondi (come in sì lieto 
giorno et in sì solenne officio si richiedeva), il quale alle divine 
ceremonie con silenzio mirabilissimo ne aspettava, né più tosto ne 
vide intorno al sacrificio ragunati, che con le proprie mani uccise la 
bianca agna, etc.».* E chiamavano questo bianco vestimento sa- 
cerdotale, puro, cioè mondo, casto e senza macchia, né per altro 
con tal abito offerivano questo bianco animale o vittima, se non per 
renderci certi che li sacrificii et offerte, che si porgono a colui che 
con un solo sguardo regge e tempra l’universo, devono essere in 
ogni loro parte candidi e puri et offerti con l’interno del cuore senza 


1. Orl. Fur., 1v, 34, 1-4. 2. Cfr. Aen., 1v, 60 sg.: «Ipsa tenens dextra pa- 
teram pulcherrima Dido / candentis vaccae media inter cornua fundit». 
3. Cfr. Aen., vi, 665. Cfr. anche MORATO, qui p. 2168 e la nota 5, DOLCE, 
Colori, f. 29, LOMAzzo, qui p. 2250 e la nota II. 4. Arcadia, IMI, 24. 
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alcuna macchia di peccato. Per questa cagione la sincera e santa 
Fede meritò di essere vestita di tal abito, come mostra Vergilio 
nel primo della Eneida in quel verso Cana Fides," et Orazio nel- 
l’oda 35,° e più modernamente l’Ariosto nel canto ventesimo pri- 
mo, ove insieme mostra quanto ella debba essere inviolabilmente 
servata; però diceva nella prima ottava: 


Né fune intorno crederà che stringa 
soma così, né così legno chiodo, 
come la Fé, ch’una bell’alma cinga 
del suo tenace indissolubil nodo. 
Né da gli antichi par che si dipinga 
la santa Fé vestita in altro modo, 
che d’un vel bianco che la copra tutta, 
ch’un sol punto, un sol neo la può far brutta.3 


E quelli che sacrificavano a questo simulacro, tenevano involta la 
mano in un panno bianco, come mostra Vergilio, e ciò per signi- 
ficare che le cose commesse all’altrui fede si debbono tenere se- 
crete, e servare con pura e semplice lealtà la promessa fede; però 
è detta Fede, perché fa, dice e mantiene con constanza d’animo 
ciò che ha detto e promesso. Però la bella Fiordiligi, volendo mo- 
strare il grande amore e la promessa inviolabile e tenace fede che 
servava al suo marito Brandimarte, lo fe’ chiaro con questo colore, 
come si vede nel canto 31 alla ottava 38 appresso l’Ariosto.* Per 
questa medesima causa i medesimi antichi vestivano la Verità di 
questo bianco colore e li consacrarono tempii et altari. Onde gli 
invittissimi avi del serenissimo nostro prencipe Alfonso da Este, 
duca di Ferrara, per la pura e verace fede e sincera servitù e be- 
nemeriti che usorono allo Imperio, ottenero dal primo imperatore 
Ottone e di mano in mano da’ successori nello Imperio, d’adopera- 
re la cera bianca ne i sugelli delle lettere, come si legge nelle istorie 
del Faleti.5 Avendo la donna del Petrarca con l’armi della pudici- 
zia e castità soggiogato e vinto il lascivo amore, non è (e merita- 
mente, dal medesimo poeta, insieme con le sue caste compagne) 


1. Cfr. Aen., 1, 292. 2. Cfr. Carm., xv. 3. Orl. Fur.,xx1,1. 4. Cfr. Orl. 
Fur., XXXI, 38: «Con essi ragionava una donzella, / non già di vil condizio- 
ne in vista, / che di sciamito bianco la gonnella / fregiata intorno avea 
d’aurata lista; / molto leggiadra in apparenza e bella, / fosse quantunque 
lacrimosa e trista: / e mostrava ne’ gesti e nel sembiante / di cosa ragionar 
molto importante». 5. Girolamo Falletti (1518-1564), ambasciatore ve- 
neziano, scrisse la Prima parte delle guerre di Alamagna (1552) e il De 
bello Sicambrico (1557). 
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vestita di bianco? come si legge nel Trionfo della Castità, quando 
dice: 
. . . alla mia donna 
vegno et a l’altre sue minor compagne. 
Ell’avea indosso, il dì, candida gonna.! 


Né solo per la sua immacolata castità e purità sono degne di tal 
abito, ma ancora di quella gloriosa insegna che li fu assignata dal- 
l’istesso poeta, quando nel cap. 1 del Trionfo della Morte diceva: 


Era la lor vittoriosa insegna 
în campo verde un candido armellino.? 


Il quale animale quanta purità riserbi in sé lo dimostra la sua 
natura, ché più tosto patisce di essere lacerato e morto, che mai 
macchiare o tingere la sua bianchezza. Però li cacciatori usano, 
qual volta lo trovano fuori del suo albergo, di subito circondar quel- 
lo di mille immondizie; il quale seguito dal predatore e fuggendo 
al suo nido, fidissimo refugio, e trovandolo tutto lordo, per non 
tingersi in quella immondizia più tosto si lascia in preda del per- 
secutore, godendosi più tosto di perdere la cara libertà, che mac- 
chiare e contaminare il suo bianco natio colore.3 Però la vergine 
Bradamante, volendo far palese la castità dell'animo e la pudicizia 
del suo pensiero, lo mostrò con l’andar adorna di bianche gonne, 
come mostra l’Ariosto nel canto primo.* Per questa causa il Di- 
gesto, vecchio libro legale, nel quale sono rinchiuse le leggi che 
ebbero origine dalla casta e semplice natura, si cuopre di cuoio 
bianco, come è manifesto a i studenti di quello.5 

Significa ancora questo colore bianco felicità et allegrezza, come 
si vede nella Vita di Pompeo Magno e nella Vita di Catone Uticense 
appresso Plutarco.9 Di qui fu che gl’antichi chiamarono i giorni de 
1 loro piaceri, felici e bianchi, come quelli delle loro mestizie, miseri 
e negri. Al che aludendo Fidenzio in quel sonetto disse: 


1. Trionfo della Castità, 116-8. 2. Trionfo della Morte, 1, 19 sgg.; cfr. 
p. 2308 e la nota 4. 3. Cfr. Rira, p. 142: «Il candido armelino dimo- 
stra essere il vero simbolo della continenza, percioché non solo mangia 
una volta al giorno, ma ancora, per non imbrattarsi, più tosto consente 
d’esser preso da i cacciatori, li quali per pigliare questo animaletto gli 
circondano la sua tana con il fango». 4. Cfr. Orl. Fur., 1, 60. 5. Per le 
legature, consigliate da Sebastiano Brant, cfr. p. 2309. 6.Cfr. Pomp. 
Magn., yoc1v, Cat. Utic., IX. 
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O giorno con lapillo albo signando, 
giorno al mio gaudio et al mio ben fatale.* 


Però si vede che nelli sacrificii, che per qualche loro felicità o vit- 
toria offerivano, sempre usavano il bianco. Come nei sacrificii vit- 
toriosi offerivano il toro bianco, et i trionfanti erano condotti in 
Campidoglio sopra un carro indorato, tirato da quattro cavalli 
bianchi, con grandissima pompa et applauso; il che similmente fece 
il Petrarca nel Trionfo d'Amore, per mostrare questo istesso, quan- 
do dice: 


Quattro destrier via più che neve bianchi, 
sopra un carro di fuoco un garzon crudo.3 


Il medesimo poeta, volendo mostrare che la sua donna, nel 
partirsi da questa vita mortale, non era mesta né men turbata da 
niuna passione terrena, ma che se ne stava tutta gioiosa, lieta e 
festante aspettando salire alla felicità superna, disse nel fine del 
Trionfo della Morte: 


Pallida no, ma più che neve bianca. 


L’istesso volse mostrare il Tasso nel Goffredo in Sofronia, quando 
nel canto secondo, alla ottava ventesima seconda, diceva: 


E smarissi il bel volto în un colore, 
che non è pallidezza, ma candore.S 


Queste ragioni e simili sono quelle che dimostrano il colore bianco 
significare castità, onestà, fede, verità, felicità, allegrezza, vittoria, 
trionfo e sincerità di animo e cuore; però tutti quelli che averanno 
ornato l'animo di queste doti, senza fallo lo potranno far chiaro 
con questo colore.$ 


Col duol d’un core sl ner di pari giostra. 


Si vede tutto dì, che qualvolta le genti vogliono mostrare la 
mestizia e la doglia che le consumano nell’interno, ricevuta per la 


1. Cfr. DoLce, Colori, f. 28v., FIDENZIO, Z cantici, Vicenza 1743, XI. 2. 
Cfr. Pomp. Magn., x1, BORGHINI, p. 233. 3. 7rionfo d’Amore, 1, 22 sg. 
4. Trionfo della Morte, 1, 166. 5. Gerus. Lib., 11, 26, 6-8: « E smartisce il 
bel volto in un colore / che non è pallidezza, ma candore». 6. Cfr. Lo- 
MAZZO, Qui pp. 2250 sgg. e le note relative. 
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morte di qual si voglia parente, amico o benefattore, subito si 
vestono di negro, volendo significare per quello, che quali di fuori, 
tali di dentro sono oscuri, mesti e privi di allegrezza;' del quale 
vestimento il dolente e mesto Brandimarte si coperse per la morte 
di suo padre, come mostra l’Ariosto nel canto quarantesimo primo, 
alla ottava 31, quando dice: 


Fece disegno Brandimarte, il giorno 
della battaglia, per amor del padre 
e per su’ onor, di non andar adorno, 
se non di sopraveste oscure et adre. 
Fiordiligi le fe’ con fregio intorno, 
quanto più seppe far, belle e leggiadre. 
Di ricche gemme il fregio era contesto; 
d’un schietto drappo, e tutto negro il resto.2 


Abito, in vero, e colore conveniente alle pompe funebri, come 
afferma il Sannazaro. Però il medesimo Ariosto ornò di questo 
colore l’istesso cavalliere, quando fu gionto al fine di questa vitale 
aura, le cui solenne pompe funerali incomincia a narrare nel canto 
43, nel quale chiaramente si vede il negro colore dimostrare mestizia 
e doglia; però nell’ottava 177 diceva: 


Trecento a gli altri eran passati innanti, 
de’ più poveri tolti della terra, 
parimente vestiti tutti quanti 
di panni negri e lunghi sino a terra. 
Cento paggi seguian sopra altretanti 
grossi cavalli e tutti buoni a guerra, 
e i cavalli coi paggi ivano il suolo 
radendo con lor abito di duolo.3 


Il medesimo funesto colore similmente usò la mesta, misera et ad- 
dolorata Isabella, poi che il suo amante Zerbino ebbe reso lo spi- 
rito al suo fattore ;* l’istesso fece Olimpia per la morte di suo padre, 
e molti altri fecero il medesimo, come si vede nel canto quartodeci- 
mo alla ottava 7, e nel canto 21 alla ottava quinta del predetto poe- 
ma, e nella canzone O aspettata nel ciel beata e bella, appresso il 


1. Cfr. EQUICOLA, qui p. 2154, LOMAzzo, qui pp. 2249 sg. e le note relative. 
2. Orl. Fur., XLI, 31. 3. Orl. Fur., x1LII, 177. 4. Cfr. Orl. Fur., XXVIII, 
95: «Standovi un giorno il Saracin pensoso / (come pur era il più del 
tempo usato), / vide venir per mezzo un prato erboso, / che d'un piccol 
sentiero era segnato, / una donzella di viso amoroso /in compagnia d’un 
monaco barbato; / e si traeano dietro un gran destriero / sotto una soma 
coperta di nero», 
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Petrarca. Ma il glorioso et innamorato Orlando, volendo mostrare 
la grande mestizia et insopportabile amorosa doglia, che pativa 
per non sapere in qual parte fosse ita la sua donna, anzi il suo sole, 
lo palesò con l’ammantarsi tutto di negro, volendo significare che 
insino a tanto che non avesse ritrovata la sua donna, anzi il suo 
bene e luce, viveria sempre mesto e lagrimoso. Però diceva l’istesso 
poeta nel canto ottavo alla stanza ottantesima quinta, e nel decimo 
quarto alla ottava trentesima terza: 


Non l’onorata insegna del quartiero, 
distinta di color bianchi e vermigli, 
ma portar volse un ornamento nero; 
e forse acciò ch'al suo dolor simigli. 


et oltre: 


Che come dentro l’animo era in doglia, 
così imbrunir di fuor volse la spoglia.* 


Del qual abito e colore si vestì, per l’istesso effetto, l’infelice et 
addolorato Ariodante, come si legge nel canto 6, alla ottava 13,3 
e Fiordiligi per vedersi priva del suo Brandimarte, come si legge 
nel canto 39, alla ottava trentesimaottava,* e nella ottava 59 del canto 
sesto del Goffredo; e nel canto decimonono avere usato il caval- 
liero Guidon Selvaggio, dicendo il poeta Ariosto: 


Quel venne in piazza sopra un gran destriero 
che, fuor che in fronte e nel piè destro manco, 
era, più che mai corvo, oscuro e nero: 
nel piè, nel capo avea alcun pelo bianco. 


1. Cfr. ArIOSTO, Orl. Fur., ix, 31; xIV, 7, 6-8: €... sentendo i gran ramarichi 
e l’angosce / ch’in veste bruna e lacrimosa guancia /le vedovelle fan per 
tutta Francia»; xXI, 5: «La vecchia che conobbe il cavalliero, / ch’era 
nomato Ermonide d’Olanda, / che per insegna ha ne lo scudo nero / at- 
traversata una vermiglia banda, / posto l'orgoglio e quel sembiante altie- 
ro, / umilmente a Zerbin si raccomanda, /e gli ricorda quel ch’esso 
promise / alla guerriera ch’in sua man la mise». PETRARCA, Rime, XXVIII. 
2. Orl. Fur., vii, 85, 3-6; xIV, 33, 7-8. 3. Orl. Fur., vi, 13, 1-4. 4. Cfr. 
Orl. Fur., XXXIX, 38, 5-8: «quando venir s’un palafren correndo / videro 
una donzella in vestir nero, / che corse a Brandimarte e salutollo, / e gli 
alzò a un tempo ambe le braccia al collo» 5. Cfr. Tasso, Gerus. Lib., VI, 
59: «Venne a Gierusalemme [Erminia], e quivi accolta / fu dal tiranno del 
paese ebreo: / ma tosto pianse in nere spoglie avolta / de la sua genitrice 
il fato reo. / Pur né ’1 duol che le sia per morte tolta, / né l’essiglio infelice 
unqua poteo / l’amoroso desio sveller dal core, / né favilla ammorzar di 
tanto ardore». 
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Del color del cavallo il cavalliero 
vestito volea dir che, come manco 

de l’oscuro era il chiaro, era altrettanto 
il riso in lui verso l’oscuro pianto.! 


Per questo dicono le favole che Cerere, per la mestizia e doglia che 
ebbe dello scorno che le fece Nettuno e per la perdita della figliuo- 
la Proserpina, rapitali da Plutone, andò vestita di questo negro 
colore.* Ma che vo io argomentando di cosa che si tocca con mano? 
Quella sozza e crudele, che con la sua fiera adunca falce, quanto più 
ci diletta stare in questo terreno chiostro, troncando il nostro sta- 
me non pure ancide i corpi, ma ancora invola i nomi, non è vestita 
di negra vesta ?? alla quale pensando ciascuno diviene mesto e do- 
glioso. Però di lei ragionando il Petrarca nel capitolo primo del 
Trionfo della Morte, diceva: 


Quand’io vidi un’insegna oscura e trista, 
et una donna involta in veste negra.4 


Che più? L’inferno, nel quale sono serrate tutte le mestizie e mise- 
rie, non si dice buio e negro, come mostra Dante,5 e l’Ariosto nel 
canto 32 ?° al cui re si porgono le vittime negre, come mostra Ovidio 
nella epistola che scrive Ero a Leandro,” et il Sannazaro nella 
prosa terza circa il mezo. Per questo le favole dissero lui essere il 


1. Orl. Fur., x1X, 79: «... che, fuor ch’in fronte e nel piè dietro manco / 
+ + + del chiaro era l’oscuro, era altretanto ...». 2. Cfr. OvipIo, Metam., 
V, 341 sgg. 3.Sulla iconografia della Morte cfr. RIPA, p. 499: «Donna 
pallida con gli occhi serrati, vestita di nero, secondo il parlar de’ poeti, li 
quali per lo privar del lume intendono il morire...» 4. Trionfo della 
Morte, 1, 28-45: «E come gentil cor onore acquista, / così venia quella 
brigata allegra: I quando vidi una insegna oscura e trista; / et una donna 
involta in veste negra, / con un furor qual io non so se mai /al tempo 
de’ giganti fusse a Flegra, / si mosse e disse: — O tu, donna, che vai / di 
gioventute e di bellezza altèra, /e di tua vita il termine non sai, / io son 
colei che sì importuna e fera / chiamata son da voi, e sorda e cieca / gente, 
a cui si fa notte inanzi sera. / Io ho condutto al fin la gente greca /e la 
troiana, a l’ultimo i romani, / con la mia spada, la qual punge e seca, /e 
popoli altri, barbareschi e strani; / e giugnendo quand’altri non m'’aspet- 
ta, /ho interrotto infiniti penser vani». 5. Cfr., ad esempio, Inf., 1, 2: 
«mi ritrovai per una selva oscura»; VII, 103: «L’acqua era buia assai più che 
persa »; 1x, 28: «Quell’è ’1 più basso loco e’l più oscuro»; xII, 86: «mostrar 
li mi convien la valle buia »; xvI, 130: «ch’i vidi per quell’aere grosso e scu- 
ro»; XXV, 13: «Per tutt’i cerchi dello ’nferno scuri»; Purg., xvI, 1: «Buio 
d’inferno e di notte privata». 6. Cfr. Orl. Fur., 0x1, 17, 5. 7. Cfr. 
Her., xIx. 
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re de i morti e delle mestizie. Però gli antichi, quando lo dipinge- 
vano, fingevano un carro tirato da quattro negri destrieri, che 
spiravano fuoco, sopra il quale era un uomo di fosco colore, che 
aveva una corona in testa di negro ebeno et in mano uno scetro 
del medesimo colore. Li Romani avevano di costume (come ab- 
biamo ancora noi), quando volevano mostrare mestizia e doglia, di 
vestirsi di panni oscuri e negri, come si legge nella Vita di Pompeo 
Magno et in quella di Cesare appresso Plutarco,” et i giorni delle 
loro mestizie e miserie chiamavano negri, come in simil proposito 
disse il Boccacio: « Quel giorno a me negrissimo, cioè mestissimo e 
doglioso ».* Et il Petrarca, 


Or tristi auguri, e sogni e pensier negri.S 


E nel sonetto L’ultimo, lasso, de’ miei giorni allegri similmente 
dice: 


Forsi presago de dì tristi e negri.6 


Però Ovidio, maledicendo e pregando che mai coloro non gustas- 
sero allegrezza alcuna, ai quali augurava male, ma che mai sempre 
vivessero avvolti nelle mestizie e miserie, dice: 


E negre vesti i vostri corpi coprano.? 


Per questa causa il libro de’ legisti detto Inforziato, nel quale 
si tratta delle ultime volontà de’ mortali fatte per tema di morte, la 
quale rende mesta ogni cosa, si cuopre di negro cuoio, come afferma 
Sebastiano Brant.* Quanto poi il negro sia nemico dell’allegrezza, 
e amico del dolore e della mestizia, lo dimostra il Petrarca in quella 
canzone O aspettata nel ciel beata e bella, et in quell’altra Che 
debbo far? che mi consigli, Amore? quando dice: 


1. Cfr. CARTARI, p. 151: «A costui [Plutone] dettero gli antichi un carro 
tirato da quattro ferocissimi cavalli negri, che spiravano fuoco, nominati 
Orfneo, [E]tone, Nitteo et Alastore, che tanti ne mette Claudiano, benché 
dica il Boccaccio che erano tre solamente e che ’] carro parimente non aveva 
più di tre ruote, volendo mostrare in questo modo chi lo fece, quale sia la 
fatica et il pericolo di coloro che cercano arricchire e la incertitudine delle 
cose venture». 2. Cfr. Pomp. Magn., LXiI, Caes., xxxv. 3. Cfr. p. 2317 
e la nota 1. 4. Non nel Decameron, a quanto risulta dalle concordanze. 
5. Rime, CCXxLIX, 13. 6. Rime, cova. 7. Cfr. Ib., 100: «et nigrae 
vestes corpora vestra tegant». 8. Cfr. p. 2309 e la nota 2. 
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Fuggi il sereno e il verde, 
non t’appressar ove sia riso o canto, 
canzon mia no, ma pianto, 
non fa per te di star fra gente allegra, 
vedova sconsolata in vesta negra.! 


Ma che più? Le negre vele dello smemorato Teseo non causoro- 
no tanta mestizia e doglia nel misero suo padre Egeo, credendo per 
quelle il suo figlivolo essere morto, che vinto dall’ambascia si gittò 
nel mare? Per queste ragioni et altre assai, che vi si potrebbono 
aggiungere e si leggono non solo nel poema di Dante e del Petrarca, 
ma ancora in quello dell’ Ariosto e nell’ Arcadia del Sannazaro, nelle 
Fiamme del Giraldi et in altri infiniti,5 diremo il negro colore si- 
gnificare mestizia e doglia, sì per causa d’amore come di morte, 
come si vede ancora nell’uso esser portato dalle genti che vogliono 
mostrare e la mestizia e la doglia, palesando l’interno con lo esterno 
colorato. 


TAVOLA E SIGNIFICATO DEI COLORI 


Argenteo: passione, affanno, tema, sospetto e gelosia.* 

Azurro: trova Torchino. 

Bianco: purità, castità, onestà, fede, verità, vittoria, trionfo, 
felicità e sincerità di animo e cuore.5 

Croceo: vedi Giallo. 


Giallo: dominio, superbia et arroganza.” 
Incarnato: piacere amoroso.” 
Leonato: fortezza, animosità, fierezza, regale grandezza et ani- 


mo intrepido e ricordevole de’ beneficii ricevuti. 


1. Rime, xxvili: O aspectata in ciel beata e bella; ccLxviti: Che debb'io 
far? che mi consigli, Amore?, vv. ‘78-82. Cfr. p.2311. 2.Lo stesso esempio 
in DoLce, Colori, f. 31. 3. Nella lista degli autori citati al f. 4v. il Ri- 
naldi aggiunge a questi nomi quelli di: Andrea Alciato (cfr. p. 2308), 
Achille Tazio, Aristotele, Benedetto Varchi (cfr. p. 2316), Bernardo Tasso 
(cfr. p. 2308), Cicerone, Empedocle, Giovanni Boccaccio (cfr. pp. 2310, 
2321), Girolamo Parabosco, Lodovico Domenichi, Menandro, Orazio, 
Ovidio (cfr. pp. 2320 sg.), Persio, Pietro Bembo, Platone, Plinio, Plutarco 
(cfr. pp. 2310, 2316), Stazio, Sebastiano Brant (cfr. p. 2309), Senofonte, 
Simonide, Torquato Tasso (cfr. pp. 2308, 2317), Virgilio. 4. Cfr. di- 
versamente MoraTO, OccoLTI, DOLCE, qui pp. 2175, 2198, 2221. Cfr. 
p.2306. 5. Cfr. pp. 2306, 2314 sg. 6. Cfr. p. 2306; Morato, Lomazzo, 
qui pp. 2169, 2256 e, diversamente, OCCOLTI, qui p. 2198. 7. Così Mo- 
RATO, OCCOLTI, qui pp. 2172 sg., 2198. Cfr. anche p.2306. 8.Cfr. p. 2306; 
diversamente EquicoLA, MOoRATO, OCCOLTI, qui pp. 2156, 2175, 2205. 
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Mischio: bizzaria, fantastichezza, frenesia, pazzia, poco cervel- 
lo, instabilità, confusione e discordia.’ 

Morello: fermezza di animo in amare e dispreggio di vita per 
la cosa amata.? 


Negro: mestizia, doglia e tristizia, sì per causa d’amore, come 
anco di morte. 

Oro: signoril ricchezza, onore et amore.* 

Pallido: trova Argenteo. 

Rancio: trova Giallo. 

Rosato: trova Incarnato. 

Rosasecca: trova Verdegiallo. 

Rosso: vendetta, crudeltà, strazio, fierezza, sdegno, ira e 
furore.5 

Tanè: trova Leonato. 

Torchino: alto pensiero, magnanimità, amor buono e perfetto.8 

Verde: allegrezza, speranza, giubilo e festa.” 


Verdegiallo: poca speranza e disperazione. 


1. Così Morato, OccoLTI, Lomazzo, qui pp. 2173, 2206, 2255. Cfr. p. 
2306. 2. Così Morato, OccoLti, Lomazzo, qui pp. 2171, 2199, 2255 Sg. 
Cfr. p.2306. 3. Cfr. pp.2306, 2317 sgg. 4. Così Morato, qui pp. 2174 sg. 
Cfr. p. 2306. 5. Cfr. EquicoLa, OccoLti, Lomazzo, qui pp. 2156, 2199, 
2163 sgg. Cfr. p.2306. 6. Così Morato, OccoOLTI, qui pp. 2173 sg., 2198. 
Cfr. p. 2306. 7. Cfr. p. 2306. 8. Cfr. pp. 2306, 2312 sgg. 
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DISCORSO DE’ COLORI 


Ancor che la varietà delle opinioni intorno la generazione et intor- 
no al significato de’ colori tanto moltiplicata si trovi, ch’in dubbio 
possa cadere s’il numero di quelle o di questi (che son quasi infiniti) 
sia maggior o minore;" e degno paia d’esser beffato colui che pensier 
fermi di voler novamente farne discorso; nientedimeno, sendo 
meravigliosa la dolcezza che dalla diversità loro dipende,” favellar 
d’essi risoluto abbiamo, sperando che noia reccar non possa un 
simile trattato e maxime a chi ha, come noi, l’animo rivolto a grati 
ragionamenti. Lasciando però a ciascuno l’arbitrio di finir detti 
colori per superficie o luce od atto del diafano terminato, o per altro, 
e se sien generati dalle prime qualità mediante la concozzione più 
e men perfetta del sole, del natural calore o di simil potenza nel- 
l'esterno o nell’interno, o nell’uno e nell’altro insieme operante 
più e frettolosa e lentamente ed anzi tempo e tardi; o pur se deri- 
vin talor dal caldo, talor del freddo nei corpi secchi, negli umidi e 
nei mezani fra questi, overo se vengano solamente ad apparire, 
tanto nei corpi celesti quanto negli inferiori, per vigor del lume 
quando più raro, quando più denso in corpo or grande or picciolo, 
e mediante il diafano più e men puro. E finalmente lasciando il 
caos de’ dubbi, per non filosofar tra le piacevolezze e correr periglio 
di rimaner fra ’l colore, la forma e ’1 corpo, non distinguendo bene 
s’un d’essi solo o più de gli altri sia oggetto della vista; e così fra 
le opinioni diverse che detta vista camini fin al colore, o che questo, 
alterando l’aere come il fuoco, si porti a gli occhi. 

Fra tanti pareri poco men che confusi dell’essere di essi colori,* 
deliberiam di porgerli altrui ad esser considerati come ci sono caduti 
in mente, dichiarandoli per ombrato aspetto dell’apparente et in un 
qualche modo termino o ritegno della vista, non meno in corpo 


Dal Discorso de’ colori di ANTONIO CALLI, lettione degna e piacevole, Padova 
1595, pp. [3-21, 22-37). 1. La varietà delle opinioni ha raggiunto ormai 
quella dei colori; cfr. diversamente EQuicoOLA, qui p. 2153. Vedi anche 
ALCIATO, Qui p. 2308 e la nota 1. 2. La varietà cromatica è sempre 
allettante; si ricordino le prerogative della pittura, lodate, ad esempio, 
dal VASARI, qui I, p. 496. Ma vedi anche VASARI, qui I, p. 26, Lomazzo, 
qui II, pp. 2228 sg., 2301 sg. 3. Cfr., ad esempio, DOLCE, Colori, qui 
pp. 2211 sg. e le note relative. 
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diafano che in terminato; proponendo, s’alcun possa credere, che 
propriamente niuno degli elementi abbia preciso colore, de’ prin- 
cipali intendendo, e ch’il primo e ’l più semplice sia il bianco, il 
qual tingendosi or in uno or in un altro modo, per diversi rispetti, 
ne generi di tanto varie sorti, et il qual si possa dir misto principal- 
mente di luce, poich’è veduto più sotto specie di questa che sotto 
la propria: quando,’ spento il lume, se non si vede, ciò non tanto 
avviene per proprio, quanto per diffetto della vista, non bastevol- 
mente accuta a penetrar le tenebre. Il che approva l’istoria di Ti- 
berio imperatore, il qual senz’alcun lume, aperti gli occhi di bella 
mezza notte, vedea nella scura sua camera per certo spazio di 
tempo.3 

Ma de’ colori mentre farnettichiamo, fin là gir non si vieti al ca- 
priccio, s’il nero sia il più tinto che si vegga, oltre il qual rimanga la 
sola oscurità, del vedere privazion totale; e se detto nero sia la 
somma perfezzione d’oscurità in tutti i colori, o la somma tintura 
che vogliam dire, e sempre il bianco il primo color tinto e di giallo 
e di rosso e di verde e di turchino e di morello.* Qui perciò ancora 
non deliberandosi già ch’i sodetti sien alla vista i più principali, né 
che ’n tal modo ordinati e distinti abbian il loco loro più proprio, 
ma lasciandoli solo così proposti all'occhio, che di quelli pronuncii 
la sentenza, non essendo in tal caso giudice di esso migliore. Pre- 
sentandole nello stesso modo, se le piaccia, la distinzione fatta da 
alcuni, ch’altro sia il color reale et altro lo spiritale: come il reale 
dipendente a fatto dal soggetto nel qual si trovi, al cui moto si 
muova, nel cristallino o trasparente vase il colorito liquore prenden- 
do per essempio, il qual, movendosi, muove seco insieme il detto 
suo color, il qual è reale; e l’apparente o spiritale, che nell’uno 
e nell'altro modo si può nominare, il qual è ombra o raggio di 
corpo o somigliante cosa, muovasi al moto dell’agente, il qual è 


1. Su tali proprietà del bianco cfr. ARISTOTELE, ALBERTI, citati nelle note 
di pp. 2129 sg., nonché LEONARDO, qui pp. 2129 Sgg., 2136 Sg., 2142 SEg., 
Lomazzo, qui pp.2250 sgg. 2. Sul rapporto colore-luce cfr. DOLCE, Colori, 
qui II, p. 2213, LEONARDO, qui I, pp. 479 Sgg., 737, II, pp. 2125 sg., Lo- 
MAZZO, qui II, pp. 2261 sgg. 3.Si noti il solito squilibrio letterario tra 
argomentazioni di codice diverso. 4. Sui colori semplici e composti cfr. 
ARISTOTELE, De color., 7918, LEONARDO, qui pp. 2136 sg., 2143 sg., Lo- 
MAZZO, qui pp. 2250 sgg. Ss. L'occhio ha ancora una autorità soggettiva e 
assoluta; cfr. soprattutto MICHELANGELO, qui I, p. 523, VASARI, Qui I, pp. 
26, 31, 495, II, p. 1824, DANTI, qui II, p. 1565, Lomazzo, qui II, p. 1857, 
ARMENINI, ZUCCARI, qui II, pp. 1880, 2104. 
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corpo; col sopradetto essempio approvando anco questo, poi che 
fra un lume et un bianco panno lino il vase adombra e colorisce 
detto panno, che movendosi non muove esso colore sopravi caduto, 
ma questo sì bene muovesi al moto e del vase e del lume. I colori 
creati a mez’aria sono di questa specie e sono creduti da alcuni 
ingannatori della vista, perché, insidiandosi il lume caduto, come 
su’ colli delle colombe o d’altre cose lustri e pulite, le fa apparir di 
color che non sono realmente; e certo s’inganna, credendo che sien 
del color ch’appariscono, ma ciò non avvien già né ad essa né a 
colui che vede, se si giudica il color vago della specie ch’apparisce: 
poiché realmente l’essenza di esso tal è, qual si porge nell’aspetto; 
et è cosa derivata, come dicono, da necessario effetto del lume 
caduto sopra essa politezza o splendore mediante il convenevol dia- 
fano e la proporzionata giacitura del detto pulito o risplendente 
corpo.* 

Recano i contemplativi di tai colori da considerare e da sapersi 
di più, che mai puramente fra loro apparisce il nero, adducendo 
ch’ogn’ombra veduta, benché di barlume, è lontana da esso, poiché 
sotto quella specie di luce che la rischiara si presenta a gli occhi; 
ma se dett’ombra poi nulla si vede, vogliono si chiami tenebra e non 
ombra o colore.* Nella qual cosa aggiongono che ingannati alcuni, 
riputando la tenebra per nero, han tenuto questo per non colore e 
per colore la bianchezza, o quella chiarità (concedasi or tal voce) 
la qual deriva dal lume, che dicono essere per sé stesso raggio che 
si vede e per accidente luce che fa apparir le cose nell'ombra e pure 
l'ombra stessa. Né accettano anco la quasi contraria opinione: 
cioè, ch’essendo luce un’eccessiva bianchezza, il nero sia il primo 
colore, e non colore la pura bianchezza, ma più tosto specie di luce. 
E meglio di consentir si compiaciono che sia eccesso di bianchezza 
la luce e di negrezza le tenebre, e colori gli altri ch'appaiono fra mezo 
a loro. 

Ma certi, per non accrescer auttorità ad alcuna delle già dette 
opinioni, hanno affermato che non si trova certezza di colore; poi- 


1. I colori spiritali hanno delle affinità con i cangianti lomazziani (cfr. qui 
pp. 2244 sgg.) superando i limiti di una materia immobile. 2. Sulla rela- 
tività cromatica cfr. ancora ARISTOTELE, De color., 792b-7932, citato nella 
nota di pp. 2129 sg., LEONARDO, qui I, pp. 738 sgg., II, pp. 2127 sgg., e le 
note relative. 3. Sui colori mezzani cfr. DOLCE, Colori, qui p. 2214, Lo- 
MAZZO, qui pp. 2264 sgg. 
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ch’un occhio più o men accuto o debole, un diafano più o men im- 
purato o puro e trasparente, et un maggior o minor lume, altera 
l’aspetto del colore, sì che diversamente è giudicato. Et altri per 
base de’ colori prendono il bianco e ’l nero, a guisa dell’uno, che per 
fondamento de’ numeri e non per numero è accettato; han voluto 
ch’essi bianco e nero non colori, ma sieno origine e principio di 
questi." Onde a voler dar sentenza fra tanti pareri, tropo grande è 
l’arrischio, non mancando né auttorità de’ scrittori, né ragioni quasi 
per alcuna parte; e per tanto abbiam pensato essere bene l’averne 
detto così via per transito. 

De i reali ancora, altri naturali, altri artificiosi, molte cosse as- 
seriscono, dicendo che questi son fatti da i pittori o da i tintori, 
quando con la polve, quando col sugo semplice o cotto et alcuna 
volta col fumo di cose che tingono, e che dal miscuglio di detti 
colori molti altri ne sorgono e si compongono.” Avendo in oltre 
osservato essi che mai l’arte cangia il nero in bianco ad imitazion 
della natura, adducendo la cagione, cioè perch’ella non è così per- 
fetta; ma ciò non è particolare del presente discorso, come non è 
anco l’ombreggiar de’ pittori per sopra notazione, dove trappaiono 
a guisa che da sciamito o sottilissimo velo farebbono; e però 
sotto silenzio passerem il rimanente che ne dicono, più tosto notan- 
do l’uso loro nelle livree e nell’arme; il che tornerà molto al pro- 
posito nostro, intenti a dilettar con utile, poiché non s’adoprano in 
soggeti più nobili essi colori, e dama o cavaglier non si trova che, 
se non d’ambo, non si vaglia almen d’una di loro.3 

Nell’arme dunque scieglionsi per principali il ros[s]o, il verde, il 
turchino et il nero, serbandosi il morello a i soli prencipi* et en- 
trando in esse il bianco e ’1 giallo, non per colori, ma per me- 
talli: questo per l’oro e l’altro per l'argento. A’ quali e colori e 
metalli conviene ch’i più nobili sien messi di sopra et a man dritta; 
e disdice l’esser posti l’un sopra l’altro, cioè color sopra colore 
e metal sopra metallo. I quali ancora non si ammettono irrego- 
larmente doppiati, come dui colori senza metallo, o duo di questi 
senza colore, o più di duo colori e duo metalli in un’arma, bench’al- 
tri, più liberi, sien d’opinione che si possano tollerar molti colori, 


1. Sul bianco e nero come non colori cfr. la nota 1 di p. 2325. 2. Sui colori 
naturali e artificiali cfr. CENNINI, p. 23, LOMAZZO, ARMENINI, qui pp. 2232 
SEg-, 2273 sgg. 3. Alle divagazioni filosofiche e pittoriche subentrano le 
esigenze cavalleresche. 4. Cfr. diversamente OCCOLTI, qui pp. 2204 sgg. 
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pur ch’il compartimento sia giudizioso e che l’occasione lo porga.* 

Nelle livree si considerano i colori e per la posizione di locarli 
altri di sopra, altri di sotto, e per l’accompagnamento dell’uno con 
l’altro, per disporli convennevolmente secondo la lor simettria. 
Ma fie bene saper prima com’esse livree son fatte per mascherate, 
per giostre, per tornei e per pompe di nobiltà, di richezza o d'amore, 
volendo tirar e muover la vista de’ circostanti, accioché, avvertita 
l'intenzione, il tutto passi bene, rispetto che non si deve operar cosa 
che sia luntana e la qual non abbia risguardo alla fine. Si vuol dun- 
que con i colori o dilettar la vista de’ riguardanti, o muover questi 
ad affetto, od accennarle e significarle il pensiero; ché certo una bella 
divisa gli occhi a sé trae e, portata lodevolmente, se ne va per la bocca 
di questi e di quegli.* Il rosso, da gli animi levando ogni tema, intro- 
duce generosità e cuore;3 sì come il nero, l’allegrezza e la vivacità 
rimuovendo, gli lascia languidi e mesti,* et il bianco, il giallo e ’l 
verde scuoprono mente sincera, leale, generosa, benigna, curiosa 
e giovenile. Però nel far livrea si de’ sopra tutto considerar l’inten- 
zione, com’abbiam detto. E perché non sol de’ colori si vagliono, 
ma quando molto vagamente si mischiano di geme, d’oro, d’argen- 
to, d’intaglii e di fogliami, talvolta ancor aggiungendovisi lettere, 
animali et altre cose all’opportunità apposte; poiché siamo a dir 
di loro, proponiamo a chi bramma di riuscir in esse, ch’abbian ri- 
fugio ad un vivace spirito dotto ne’ dissegni e massime tocco d’amo- 
re, il qual trova invenzioni squisitissime, non tralasciando per que- 
sto di legger gli autori che ne trattano a lungo, pertinendosi a chi 
de’ far la spesa il proporre, né disdicendo ad alcuno il saper d’ogni 
cosa.° E se bene trovansi opinioni diverse e dell'’accompagnamento 


1. Gli abbinamenti simbolici cedono alle convenzioni araldiche. 2. Sulla 
validità del linguaggio araldico cfr. ARIOSTO e RINALDI, qui pp. 2305 Sg g., € 
SALZA, pp. 329 sgg. 3. Sul rosso come ira, furore e vendetta cfr. A. BEF- 
FA, G. BEFFA, SERAFINO, qui pp. 2339 sgg., nonché EQUICOLA, OCCOLTI, 
Lomazzo, RINALDI, qui pp. 2156, 2198, 2254 sgg., 2306. Sul rosso come 
buon cuore cfr. SICILLO, qui p. 2340 e la nota 13. 4. Sul nero come me- 
stizia cfr. SICILLO, ALCIATO, SERAFINO, qui pp. 2340 sgg., nonché Equi- 
COLA, RINALDI, qui pp. 2156, 2306, 2317 sgg.. 5. Sul bianco come since- 
rità e purezza cfr. A. BEFFA, SICILLO, ALCIATO, SANUDO, qui pp. 2339 Sg&., 
TELESIO, IV; EquicoLA, OccoLTI, DOLCE, Lomazzo, qui pp. 2156, 2198, 
2220 Sgg., 2250 sgg. Sul giallo cfr. p. 2335 e la nota 4. Sul verde come 
speranza cfr. A. e G. BEFFA, ALCIATO, SERAFINO, qui pp. 2339 Sgg., non- 
ché EQquicoLa, OccoLtI, DoLcE, Lomazzo, RINALDI, qui pp. 2157 sg., 
2198, 2223 SEg., 2257 SEg., 2306 sgg., 2323. 6. Esigenze affini a quelle 
dimostrate dal DOLCE, qui I, pp. 792 sgg. per.l’invenzione. 
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dei colori e delle significazioni, talmente che pare — e per esse diver- 
sità e per quella dell’uso, che si può dir tuttodì varia — s’approvi che 
non si possa giungere al termino desiderato di cognizione, e che non 
si possa affermar senza la contraziffra d’alcuna cosa sincera verità, 
essendo et i capricii e gli accidenti delle cose, dalle quali si prendo- 
no le dette significazioni, quasi innumerabili; con tutto ciò, perché 
giova l’aver veduto assai e perché molto meglio si giudica in tal 
maniera che non avendo mai di sì fatte cose letto o sentito favel- 
lare, si loda qui a ciascuno il cercar di saperne.' 

Ora tornando al nostro ragionamento di far livree, perché è detto 
che si debbe aver riguardo all’intento dell’autor loro, qui s’avverti- 
sce ancora che, disdicendo la sproporzione in ogni cosa, maggior 
diligenza usar si debbe nel modo d’accozzar insieme i colori, che 
al significato d’essi: importando principalmente nelle dette, che 
questi sien così ben distinti, ch’empian l’occhio, onde belle e vaghe 
appariscano e scuoprano la mente del portatore non meno giudicio- 
sa di quello, leggiadra e gentile.* Per lo che si cercherà, il meglio che 
si potrà, d’accommodar i pensieri a i colori e questi a quelli, non 
togliendo totalmente ad una sola parte, ché osservando poi sempre 
di por di sotto i più aperti, bene appariranno e meglio compari- 
ranno. Così diletta maggiormente il zendado giallo sotto le vesti- 
menta verdi affrappate, e la gonna rossa o gialla sotto la robba verde 
o morella, che se fossero al contrario.3 I ricami con tutto ciò, e così 
tutti gli altri corredi od ornamenti, si distribuiscono all’opposito, 
perché sopra tutti vanno i più aperti e luminosi, onde quelli ove 
son geme, oro et argento ottengono il primo loco; il secondo i più 
pomposi e maestrevoli, che son quelli carichi di trinette et i frapun- 
tati o ritagliati; e l’ultimo i guernimenti più nobili, come quelli di 
seta sopra quelli di lana, i quai fregi sono da sciegliersi del colore 
che per l’occasione si rechi più chiaro, più vago e più dilettevole a 
gli occhi: questi, però, che non sieno di persona rozissima, cui piac- 
ciano più i maggiormente incolti, variando non men di questi i 
pareri a scieglierli la natura, ma sì bene di avvezza nelle cose armo- 
niche e la qual sia abile a dar sentenza di loro, massime quando in 


1. Sulle possibili varietà delle significazioni cfr. OCCOLTI, qui pp. 2204 sgg. 
2. Il giudizio dell'occhio (cfr. la nota 5 di p. 2325) vince anche il simbolo! 
3. Si ricordi l’albertiana amicizia cromatica; cfr. ALBERTI, p. 101, LEONAR- 
po e Lomazzo, qui pp. 2125, 2230, 2238 sgg. 4. Si ricordino gli effetti 
del colore-materia; cfr. LOMAZZO, qui pp. 2230 sg. e le note relative. 
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un certo modo nasce garra fra ’1 giallo e ’l rosso e fra ’l turchino e ’1 
verde, com’avviene allora che sono quasi in equidistanza propor- 
zionati al colore da accompagnarsi.' 

Diciam d’una veste di panno turchino o verde, che si potrà cir- 
condare con fascia di veluto o di raso colorito o di gial o di rosso, 
considerati gli antidetti colori, se sono più o chiari o scuri. Ancora 
potrebbono star al contrario, ma è regola migliore che sia la fascia 
del color più chiaro, acciò che il maggior lume non offuschi il mi- 
nore.” È osservato però nell’ordinarie divise che si mischiano l’un 
con l’altro tutti i colori principali, a distinzione da noi perfetti no- 
minati, quali per luntananza convenevolmente distinti, ma i lor se- 
guaci, che diremo imperfetti, come fra ’l bianco e ’1 giallo il candi- 
do, il cavellino, il gialloino e simili, non seran già da congiungersi 
fra loro, e meno coi principali da i quali essi derivano, poiché 
non manco offenderebbono la vista con tale sproporzione et assi- 
mettria di quello si facessero gli orecchi due voci nella musica im- 
mediatamente congiunte; avvenga che i colori hanno proporzion, 
musica et aritmetica simettria. Così faran più bella vista se quasi 
in astronomica figura si guarderanno di trino aspetto, come per lo- 
devole distanza molto proporzionati; dicciamo il bianco e ’l rosso, 
il giallo e ’1 verde, questo e ’1 morello, il rosso e ’l turchino, e questo 
e ’l nero. Fanno dunque bel vedere i colori luntani convenevolmen- 
te, perch’àèn simettria sensibile; ma anco, si fosser troppo, fareb- 
bon l’effetto di due luntanissime voci, le quali, benché fosser con- 
cordi, nulladimeno renderebbono un non so che d’orridezza e di 
mostruosità per la loro totale dissimile sembianza; in tal modo da 
troppa chiarezza a strema oscurità, o da questa ad eccessiva chia- 
rezza partito, il nostro lume si rintuzza e sente offesa.? 

Non s’accoppierà per tanto all’altro più chiuso color che si veg- 
ga, l'argento tutto pien di splendore; anzi, per nostro pensamento, 
mai si uniranno il bianco e ’l nero in livrea, se là corre l’animo di 
voler giovar e dilettar la vista de’ riguardanti; poi che fanno a punto 
il contrario de’ mezani attirati a tale effetto. Più tosto perciò in 
loro vece si prenderanno il tanè, il leonato, il pavonazzo scuro, il 


1. Nasce una nuova armonia cromatica; cfr. LOMAZZO, qui pp. 2230, 2238 
sgg., 2264 sgg. e le note relative. 2. Anche i /umi-colori (cfr. la nota 2 di 
p. 2325) si adeguano a nuove gradazioni. 3. Anche l’unione cromatica si 
adegua alle divise (cfr. ARMENINI, qui p. 2273 e la nota 5). 4.Sugli ef- 
fetti dei colori estremi cfr. DOLCE, Colori, LoMAzzo, qui pp. 2214, 2231 Sg., 
2265 le note relative. 
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giallolino, il verdechiaro e lo incarnatino di bianco sì dolcemente 
sparso e ben misto, che sospenda con diletto il giudicio alla vista, 
s’egli appaia nel rosso, o sia perduto in esso, o se pure la luce in- 
ganni; prendendo questi tre ultimi pel bianco da accompagnarsi 
con gli altri tre presi pel nero. Ma volendosi accompagnar tai 
colori bianco e nero con i mezani, serà forse meglio poi recarne i 
lor misti, come il bigio, il berettino, l'argentino e sì fatti, che, quali 
né molto bianchi né a fatto neri, non mostrano di affaticar la vista, 
né in alcun modo di darli pena." E se dice sì buono la beltà d’una 
giovene velata e fra neri panni avvolta, che risorto è ’l proverbio: 
donna velata, erba per ruggiada, giovi di credere che non per va- 
ghezza propria tai colori adornino, ma perché, portandosi luce gli 
opposti, gli abiti lugubri col poco bianco sendo più diformi, tanto 
maggiormente scuoprano l’armonia di quelle cui sono intorno.” 
Poiché le cose men belle in rispetto delle più brutte molto ben com- 
pariscono: ci porgono essempio d’ogni grado in questa città al 
presente le graziose dame a duol vestite, le più formose, meglio 
che se fossero con geme, con ori e con altri fregi ricca e pompo- 
samente ornate, a guisa ch’il sole offusca i minor lumi, fuor di modo 
e molto più ch’in altr’abito non farebbono, tenendo oppresso di 
tutte l’altre quantunque bellissime lo splendore. Volendosi poi ac- 
compagnar insieme gli imperfetti, prendansi quelli declinanti più 
all’oscurità dall’una parte, e dall’altra quelli che più si schiariscono, 
come se dal giallo si prende l’aranzo, dal verde pigliar il verde- 
chiaro, o se dal rosso lo incarnato, prender dal morello il pavonazzo 
scuro, e così de gli altri; osservando che sempre seran più vaghi a 
vedersi i perfetti fra loro e gli imperfetti insieme.* 

Ultimamente scendiamo alla dignità dei colori e con certe con- 
siderazioni aggiunte e con l’interpretazione di vari autori, conten- 
tiànsi che sia posto fine a questo discorso, ristrettosi a tutta la brevi- 
tà possibile alle forze nostre. 

Molte cose dir si possono dei colori, poi che per loro ne’ corpi 
si conietturan le qualità, onde molte volte s’indovinan le mutazioni 
del tempo dall’aspetto del sole, della luna e dell’aere. E così la 
concozzion maggiore o minore, l’adustione e l’altre sì fatte cose 


1. Sui mezzani cfr. DoLcr, Colori, qui p. 2214, LOMAzzo, qui p. 2265 e le 
note relative. 2. Gli stessi effetti sono lodati nelle donne di Raffaello da 
Lomazzo, qui p.2298. 3. Si impone in tal modo una nuova corrisponden- 
za di gradazioni. 
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dalla sembianza dell’erbe e d’altri oggetti sottoposti al vedere.! E 
non pure si conietturan da essi le qualità ne’ corpi, ma di più le 
complessioni e talor fin le inclinazioni interne,* considerandogli nel- 
la faccia e nel pelo de gli animali. Di ciò non è però questo il loco, 
ma più tosto il dire come van fra le cose principali, che dilettano gli 
occhi sì quando sono bene proporzionate insieme (il che nel trat- 
tar delle livree meglio s’è potuto vedere), e sì per la propria va- 
ghezza, quando le rose et i più bei fiori mancano da essa non tro- 
vandosi ben coloriti. Tratti parimente dai corpi, i colori perfetti 
et i più aperti scemano alla bellezza gran parte della sua forza, 
onde non è tanto attrattiva, e non solo a gli occhi, esterni sentimenti, 
detti colori dilettano, ma insieme all’animo, che, da’ sensi presa 
relazion di loro, gli abbraccia e tal volta di maniera che fàscina per 
alquanto di spacio i medesmi proprii occhi a non distinguerne altro 
che le si presenti; e, cosa di maraviglia maggiore, altera in fin le 
naturali potenze con tanta virtù, che riducono all’atto il di lui fa- 
vorito colore.* In prova di che rimangono segnati i parti da donne 
vogliose usciti; alle quali però è sodo avvertimento che sempre a 
belli et onorati oggetti rivolgano il pensiero, e per contrario che mai 
s’affissino in vile e diforme, godendosi in allegrezza, ché in tal guisa 
i figliuoli pieni di grazia spiritosi e gentili crescere si veggono.* 
Dilettan dunque i colori e muovono l’affetto. Ma perché il dilet- 
tare et il muover l'affetto paiono una medesma cosa, per chiarezza 
è da dirsi che, quando non entran nell’animo e solo con la presenza 
loro traon la vista sì che non si sazia di mirarli, applaudendo solo a 
quell’armonia o del sol colore o dei più ben composti insieme, si 
chiama dilettare, poi che non altera l'animo di passione che molto 
l’ingombri, ma più tosto son gli occhi che participan esso del lor 
piacere. Dove quando l’animo si muove ad affetto, toglie essi occhi 
dall'oggetto, et affissandosi nella simbologia e significazione di 
quelli, tutto s’empie della giudicata et ad esso presentata passione.5 
Di più i replicati colori muovono e, come per sé o per natura e 
come per accidente od assuefazzione, in questo modo: come quando 


I. Si ricordino i termini dell’universalità della pittura; cfr. soprattutto 
VASARI, qui I, pp. 496 sg., DOLCE, qui I, pp. 814 sg., e Lomazzo, qui II, 
pp.2228 sg., 2302 sgg. e le note relative. 2. Sui temperamenti cfr. EQuICO- 
La, LOMAzzo, qui pp. 2156 sg., 2263 sg., 22609 sg., 2302. 3. Dagli allet- 
tamenti esterni del colore (cfr. la nota 1) a quelli interni. 4. Da argomenti 
psicologici a constatazioni naturalistiche tradizionali (cfr. BOCCHI, p. 148). 
5. Dal diletto dell’occhio alla valorizzazione del simbo/o. 


ANTONIO CALLI 2333 


uno, solito a vedere cosa spiacevole di qualche particolar colore, 
alla presentazione di questo si altera e sgomenta, cadendo nell’ani- 
mo suo o per l’abito o per la rimembranza del mal oggetto; e nel- 
l’altro modo, quando si muove subito per lo stesso colore della cosa 
veduta, ch'a guisa di calamita che tira il ferro, induca per sua pro- 
prietà all’affetto, overo muova per l’instinto particolare della per- 
sona.! 

È questo per ciò un laberinto, del quale non trovando come bene 
altri sieno usciti, non parrà strano a’ lettori, se senza filo che gli ridu- 
ca fuori seran lasciati, ma leggasi così per piacere, che ad interpre- 
tar i colori propriamente e per sé stessi non sia regola migliore 
ch’il dichiararli per il simbolo della cosa più eccellente, alla quale 
s’assomigliano.* Ma il numero delle cose a quali si possono asso- 
migliare sendo quasi infinito, qui sorge una gran difficoltà. Poi, se 
si vogliono interpretar secondo la mente del portatore, e’ bisogna 
aver notizia di lui e de’ suoi affetti, i quali se son molti, sorge qui 
un altro intoppo. Non è però così difficile il cercar d’investigar que- 
sto e lo indovinarlo, avendo massime notizia d’esso portator detto 
et entrando fra ’l genio e la cosa più nobile a che somiglia il colore 
e che si confà al miglior effetto; poi ch'è avvenimento sodo e nel 
ben e nel male interpretar sempre le cose nella maggior dignità che 
si convenga per l'occasione. Però nelle livree fatte per allegrezza e 
per consolazione, il giudicio de’ colori serà sempre di quello che 
possa tribuirsi più nobilmente ad essi; non trovandosi alcuno tanto 
fuori di sentimento, che cerchi di palesar la sua infamia o d’av- 
vilire sé stesso . . .3 

Il bianco donque, se si pone per la luce, egli è color nobilissimo, 
conformandosi all’essere di quella; e si può interpretar per chia- 
rezza di sangue, d’animo e di costumi.* Parimente egli debb’essere 
sopramodo stimato, s'è posto qual perla, gioia finissima, pura e 
netta, e più se per il suo simbolo, ch’è di fede, simplicità, innocenza, 
limpidezza e sincerità d’animo e di mente.5 Né anco è indegno colo- 


1. Calli sottolinea in tal modo gli effetti di un codice corrente. 2. For- 
mula piuttosto aperta che, pur traducendo l’elemento visivo in mentale, 
si riserba una scelta nell’ambito di valori tradizionali. 3. La pluralità dei 
significati si risolve nel riferimento ad personam e nella esclusione delle 
accezioni peggiori. 4. Cfr. diversamente, p. 2328 e la nota s. s.Cfr. 
diversamente OCCOLTI, f. 74: «Una perla mostrerà contentezza, overo che 
bisogna lasciarsi intendere, se s’avrà risguardo alla parola perla, la quale 
quasi par dire, parla»; DOLCE, Colori, f. 45: «Potrebbe significar conten- 
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re, s'è posto per l’argento, secondo metallo, o per la canutezza, ch'è 
de’ saggi attempati. Ma se si pigliasse quale attribuito alla Luna, 
potrebbe significar instabilità, e se si considerasse tolto da gli anima- 
li di così fatto pelo, potrebbe dinotar debolezza. Diversamente 
dunque può esser interpretato; e tanto più se vi s’aggionge la 
differenza fatta da alcuni, ritrovandolo più sopra uomo che sopra 
donna, o sopra fanciullo che sopra insegna, o somiglianti.* Sbian- 
chire è preso in mala parte; e così ne’ bolettini della sorte il bianco 
è tribuito a sciagura.* Questo purissimo colore disunisce, dilata e 
sparge la vista, e così l’offende: poi ch’ella non meno perde la sua 
virtù con gli ogetti troppo grandi che con quelli di troppa minuta 
piccolezza, anzi talor si corrompe et è indotta a lagrimare. Esso 
in cosa alcuna più chiaro non si vede che nella neve, et a gli ochi 
riluce, come per isperienza si vede, poich’a picciol lume della 
sera si legge, opponendole un [f]oglio bianco, il qual rifletta il rice- 
vuto lume; perché, congiongendosi foco sopra la cosa da leggefr]si, 
molto la rischiara; lo stesso fan le cose puli[t]e.4 

Sono tra esso bianco e ’l nero il pallido, deto squalido, color degli 
amanti, d’alcuni adirati, degli impauriti e de’ morti;° il livido de gli 
invidi e dei percossi o pesti coi bastoni;5 il bigio, onde anima bigia;? 


tezza e allegria; perché nel vero una bella perla orientale riempie gli occhi 
di chi la mira. Overo potrebbe intender parla per la cosa e lasciati intender 
bene, e va’ saldo e coperto ». Vedi anche BORGHINI, p. 233. 1. Sull’argento 
cfr. diversamente, MoraTo, OccoLti, DoLce, Colori, RINALDI, qui pp. 
2175, 2198, 2221, 2322. 2. Cfr. p.2340. 3.In relazione alla predetta 
debolezza legata ad un codice naturalistico. 4. Cfr. BORGHINI, p. 233: 
«Significa il bianco scienza, purità, innocenza, giustizia e dirittura. Si 
assomiglia al cristallo, alle stelle, alla pioggia, alla neve, allo gragnuola, 
alla rosa et al giglio...» 5.Sul pallido cfr. TeLEsIO, Iv; OccOLTI, qui 
p. 2199, DOLCE, Colori, qui p. 2220, nonché BORGHINI, p. 241: «Questo 
colore [il verdegia!lo] significa speranza perduta, diffidenza, inganno e 
disperazione. È molto simile a questo un altro colore, che si dice pallido, 
ma s’accosta alquanto più al nero e suol venire, questo colore, nella fac- 
cia dell’uomo commosso da alcuni accidenti, come da gran timore, da 
soverchio pensiero e da subito travaglio ». 6. Cfr. TELESIO, 111; DOLCE, Co- 
lori, qui p.2219. ‘7.Citazione evidentemente letteraria (cfr. DOLCE, Colori, 
qui p. 2220). Sul digio come travaglio cfr. ALCIATO, qui p. 2341, e BORGHI- 
NI, pp. 242 sg.: «Il bigio è color mezano fra il bianco et il nero e si trovano 
di più sorte bigi; quelli che pendono più in oscuro dimostrano speranza, 
pazienza, consolazione, semplicità e lodevoli maniere, e quelli che si ac- 
costano più al bianco significano povertà, nimicizia e disperazione. Il 
bigio che pende in pagonazzo è buon colore dimostrante speranza d’amore, 
fatica durata volentieri, pazienza nell’amicizia e semplice lealtà. Il bigio 
chiaro macchiato di piccole punte di rosso, dimostra speranza d’aver tosto 
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il berettino, da cui gente berettina;* l’argentino et altri, a’ quali 
declinando esso bianco porta sempre il suo aspetto nella chia- 
rezza.* Il color del fuoco si de’ dir candente e non candido. Il can- 
dido è bianco gli]allicio e risplendente.3 

Il giallo, qual impurata luce, è men nobile del bianco, et è più 
nobile qual oro, metallo primo che dinota ricchezza e signoria.4 
Il topacio, secondo alcuni di color d’oro, è la sua gemma, che 
acquettando ogni bollimento d’acqua fervente, si può appropriar 
alle passioni d’amore.5 Esso è ’l1 proprio color del zafferano e del 
fiore ginestra, et è color soave; tra questo e ’l bianco, e così tra esso 
e ’l rosso e 1 verde, e fra detto e gli altri principali colori, ne son 
molti mezani; ma principalmente egli porta la sua sembianza nel 
giallolino, nell’aranzo, che molte volte si pone per vecchio e quasi 
fraccido, e nella rosa secca. Il ferrugineo è quasi ugualmente fra 
mezo ad esso giallo et al rosso, et è color triste.” Il fulvo è giallo 
risplendente; et il g[i]allo pagliato o de’ capegli che risplendono co- 
me l’arena d’oro, sempre è grato et amabile.3 

Il rosso è di più impurata luce che non è ’1 bianco e che non è ’1 
giallo; così per isplendere talor s’interpreta il rosseggiare, attri- 
buendosi però il rosso al fuoco e questo al disiderio cuocente. 
Egli serà più o men nobile, secondo l’intenzione: s'è preso per 
lo spargimento del sangue, è di ferita indicio; se si pone per l’ar- 
rossirsi, talor è segno di modestia e talor d’ira o di colpa. E s'è ro- 


allegrezza, pazienza nelle cose contrarie e travaglio senza dolore. Il bigio 
detto cenerognolo per esser di color di cenere significa pensieri fastidiosi 
e travagli conducenti a morte. Il bigio oscuro, che pende in nero, denota 
speranza del suo pensiero, timore insieme con isperanza e allegrezza tornata 
in cordoglio. Alcuni vogliono che il bigio argentino dimostri umiltà et 
essere stato ingannato». 1. Sul derrettino come travaglio cfr. A. e G. BEF- 
FA, SERAFINO, qui pp. 2340 sgg.; come inganno, cfr. MORATO, qui pp. 2171 
sg., come cattiveria cfr. DOLCE, Colori, qui p. 2221. 2.Sull’argentino come 
lascivia o desiderio cfr. OCCOLTI, qui p. 2198, come pompa o bizzaria cfr. 
DOLCE, Colori, qui p. 2221. 3. Gioco di parole (cfr. MoraTo, DOLCE, qui 
pp. 2168, 2221), indifferente alle proprietà degli elementi (cfr. LEONARDO, 
VASARI, qui pp. 2142, 2186 sg.). 4. Così anche MoratTo, Lomazzo, qui 
pp. 2169 sg., 2256 sg., 2268, BORGHINI, p. 231, e RINALDI, f.15v. 5.Sul 
topazio, gemma del giallo, cfr. BORGHINI, p. 231: «Significa il color dell’oro 
ricchezza, nobiltà, grandezza d’animo, costanza e sapienza; si assomiglia 
eziandio fra le gemme preziose al topazio...» 6. Sull’arancio cfr. Mo- 
RATO, OccoLTI, LoMazzo, RINALDI, qui pp. 2177, 2199, 2237, 2313, sul 
rosasecca cfr. OCCOLTI, RINALDI, qui pp. 2199, 2313. 7. Cfr. TELESIO, 
vI; EquicoLa, Morato, DOLcE, Colori, qui pp. 2156, 2169, 2222. 8. Su 
fulvo cfr. TELESIO, XI; EQUICOLA, qui p. 2156, DOLCE, Colori, f. 15v. 
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sato e del color della carne, è degno d’essere stimato proporzionata- 
mente a paragone. Il carbonchio è la sua più nobil gemma, la 
qual fiammeggia e grandemente splende.* Tal colore diletta e con- 
forta la vista et è di tutti gratissimo. L’incarnato è però più dilet- 
tevole ancora, anzi il giocondissimo, il floridissimo e ’1 più soave 
di tutti.? Il color purpureo fu lodatissimo nelle vestimenta antiche 
et al presente si stima anco sopra gli altri, come di somma dignità.+ 

Il verde è proprio color dell’erbe e della primavera, e però dinotar 
può vivacità, gioventù et isperanza, come delle sequenti frutta pro- 
mettitore.5 Se si considera come quella stremità di candela, dinota 
mancamento; et allegrezza,’ se come più grato color de gli altri, 
assomigliandosi allo smeraldo sua gemma, di cui non si può 
veder cosa più allegra, ch'a pieno sodisfa il vedere né mai lo sac- 
cia. Altrimente ancora d’interpretarlo serà conceduto, a ciò ch'è 
detto, considerandosi con diligenza. Egli ancora diletta e conforta 
la vista. Molto bello si mostra nel papagallo et oltre modo è vago in 
una certa specie de scarafaggi.” 

Il morello, come de’ fiori che sono più della natura fine che le 
frondi, è più da essere prezzato che non è ’l verde, e dinota piacere 


1. Sul rosso come furioso amore cfr. A. BEFFA, qui p. 2339, come ira cfr. 
p. 2328 e la nota 3. 2. Cfr. BORGHINI, p. 234: «S’assomiglia [il rosso]... 
fra le pietre preziose al rubino e fra’ fiori al papavero». 3. Sull’incarnato 
cfr. TeLESIO, IX; EquicoLa, Morato, OCcOLTI, qui pp. 2157, 2172 Sg., 
2199, DOLCE, Colori, f. 15, che traduce alla lettera Telesio: «Il roseo 
è il rosato, colore di ciascun altro più dilettevole e più vago, et al corpo 
umano, quando esso è bello, del tutto somigliante. Onde i poeti la faccia, il 
collo, le poppe e le dita chiamano rosei, cioè candidi, distendendosi la 
rossezza del sangue con vaghezza e grazia. E questo è propriamente quel 
colore, che da noi comunemente è detto incarnato, percioché egli rappre- 
senta, più che altro colore, la nitidezza d’un fanciullo e la rosa del volto 
d’una polcella. Non intendo io la milesia, cioè la damaschina, che par che 
a un certo modo arda di troppo vermiglio, né anco la bianca; ma quella 
che dall’una e dall'altra riceve ornamento. E perché questo colore imita il 
corpo dell’uomo, che volgarmente si dice carne, medesimamente questa 
sorte di rose è detta incarnata. Cicerone dimanda cotal colore soave». Ve- 
di ancora Lomazzo, RINALDI, qui pp. 2233, 2322. 4. Sul purpureo cfr. 
SICILLO, qui p. 2340, EQuicOLA, qui p. 2154, e BORGHINI, pp. 238 sg. 
5. Cfr. p.2328 e la nota 5, pp. 2310sg. ele note relative. 6. Cfr. EQUICOLA, 
MoraTo, Lomazzo, RINALDI, qui pp.2157,2160sgg.,22575g.,2309. 7.Cfr. 
BORGHINI, p. 238: «Egli [il verde] rappresenta altresì piante, prati, verdi 
erbette e fronzuti colli, cose giocondissime e dilettevoli alla vista; però 
non dee esser tenuto in poca stima. Significa allegrezza, amore, gratitudine, 
amicizia, onore, bontà, bellezza e secondo la comune opinione speranza. 
Fra le pietre preziose s’assomiglia allo smeraldo ...». 
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tolto per lo zaffiro, bench’altri al turchino attribuiscano questa 
gioia. Egli piace grandemente perch’è bellissimo e perch’'è di 
gravità e di maestà ripieno. Dinota nobiltà e significa imperio, poi- 
ché il detto zafiro, sua gemma, percossa dal sole rende grandissimo 
splendore; e dinota altre cose diversamente applicato, quand’esso 
zaffiro, oltre ’1 far di più accuto l’occhio e prestar forza e vivezza 
al corpo, rende verace, puro, divoto e pio. Con tutto ciò sopra 
ogni cosa, com'è detto inanzi, è da considerarsi alla qualità della 
persona: perché ci sono alcuni che, quasi per bisticcio, rozamente 
interpreteranno morello per «muor egli»,* e la negrezza non per 
costanza, ma per brutezza e per deffetto, dicendosi talora anima 
nera in vece di perduta, e denig[r]are per adduggiare et infamare.3 
Oltre che per lo più annerare è preso in mala parte, come per offu- 
scare, per oscurare, per imbrunir, ottenebrar e far divenir buio: 
ond’a molte cose bisogna rivolger il pensiero, distinguendo non 
pure i colori, ma, com'è replicato, le persone l’una dall’altra, per 
gionger presso al segno della vera interpretazione.* 

E chi non sa i panni di coton neri essere indicio di tristezza? 
quelli di veluto, di costanza e di maturità? e quelli di lana, di dimis- 
sione e di disprezzo del mondo ?5 Il paragone è pietra particolare 
del nero, la qual provando la finezza de i più nobili metalli, si può 
comparare a i travagli, ne’ quali si provano i migliori amici.9 Esso 
nero è proprio color del carbone e dell’inchiostro, offende la vista, 
perché la chiude e quasi ammorza, accuendosi essa per isquesire 
la cosa, che di celarsi sotto l'ombra, come sotto la minutezza, pare 
che s’affatichi.” Egli fa ch’i fiori paiono più tenebrosi et è l’opposto 
lontanissimo del bianco; il che dacci ad intendere sopra la carta 
lo ’nchiostro, che più di tutti gli altri si vede.® Talor è gentile e 
grato: come massimamente negli occhi.° L’atro è più tristo del nero, 


1. Sul morello come amore segreto cfr. A. e G. BEFFA, qui pp. 2339 Sg&., 
EquicoLa, Morato, OccoLtI, Lomazzo, RINALDI, qui pp. 2157, 2171, 
2199, 2255 sg., 2323. Per lo zaffiro cfr. BorcHINI, p. 235: «S’assomiglia 
l'azzurro al cielo quando è sereno et al zaffiro pietra di grandissima virtù ». 
2. Cfr. MORATO, qui p. 2171. 3. Sul nero come costanza cfr. A e G. BEF- 
FA, qui pp. 2339, 2341, EquicoLa, OccoLTI, Lomazzo, qui pp. 2156, 2201 
SEE., 2249 sg.j come mattezza cfr. MoRraTO, qui pp. 2165 sgg. 4. Cfr. 
PP. 2332 sgg. 5. Cfr. MoraTO, qui pp. 2166 sgg., DOLCE, Colori, ff. 24v. 
sgg. 6.BORGHINI, p. 237, preferisce adottare come pietra del nero il dia- 
mante. 7. Cfr. ancora BoRGHINI, p. 237: «Il nero quando è molto scuro 
offende la vista». 8.1 colori estremi (bianco e nero) si riducono all'oppo- 
sizione tra carta e inchiostro; cfr. diversamente LEONARDO, qui pp. 2129 
sgg., OCCOLTI, qui pp.2199sgg. 9.Cfr. BORGHINI, p. 237: «Aggiungono a. 
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come nulla splendente," e così è doglioso colore et anco è detto 
orribile il pullo, che rassomiglia la terra e ch'è color lugubre;* 
il fosco, il livido, il biavo et il bruno sono seguaci del nero.3 Et il 
bruno ch’eccede si chiama perso et aquilo.* Il color opaco secondo 
alcuni si fa più florido nei fiori neri che ne’ bianchi, dicendo essi 
che paia più schietto, come quello che non lascia veder ispacio 
fra meati di esso fiore. 

Sappiasi in conclusione che gli autori talor per vicinità han no- 
minato uno per un altro colore, e così alcuna volta per riferir la 
bellezza e non esso colore; e ch’un solo è nominato diversamente, 
quando per le cose, metalli, piante, animali o simili, e quando per lo 
paese, per la città od altro loco, in cui tal colore si trova. Et 
alcuna volta per l'incertezza, come dei spiritali ch’inganan gli 
occhi s'è detto;° e come della voce scolorito avviene, la qual s’ap- 
plica ai soggetti d’incerto, di vario e di non ben tinto colore e 
quando esso scolorito è interpretato per brutto e per diforme.” E 
così non solo per la lor moltitudine, ma ancora per la loro denomi- 
nazione trovata a piacere e secondo i diversi caprici, appaiono in- 
finiti. La varietà è propria dei colori et il verbo derivato da loro 
alcuna volta è inteso in bene: come per ornar dicendosi colorire il 
suo concetto, per farlo vago; et alcuna in male, come colorire o 
colorare per finger e dar apparenza di vero alla menzogna. Trasco- 
lorare è mutar colore, et il tingersi et infetarsi è mala cosa.’ Le 
divisioni specifiche di essi colori son molte et in diverse maniere 
da gli autori distinte, come in altri floridi, altri austeri, altri soavi, 
altri mesti o dogliosi e tristi, altri sordidi, altri impluviati e con 


questo i disiosi amanti che fra le bellezze delle donne la principale è l'occhio 
nero con le ciglia nere; dicendo che dalla vista di due begli occhi neri esce 
un dolce splendore accompagnato da amorose fiammelle, che tira a sé con 
tanta vaghezza gli occhi de’ riguardanti, che innamorati di quella vaga luce, 
avendo ogni altro pensiero posto in oblio, cercano nell’imagine di tanta 
bellezza trasformarsi». 1. Cfr. TELESIO, 111; MoraTto, DOLce, Colori, Oc- 
COLTI, qui pp. 2167, 2218, 2199. 2. Sul pullo cfr. TELESIO, v; EQUICOLA, 
Moraro, DoLce, Colori, qui pp. 2154, 2167, 2221. 3.Per il fosco cfr. TE- 
LESIO, III e VII; EquicoLA, MoraTO, DOLCE, Colori, qui pp. 2156, 2170 sg., 
2223. Per il livido cfr. la nota 6 di p.2334. Per il biavo cfr. TELESI0,1} DOLCE, 
Colori, Lomazzo, qui pp. 2216, 2265. 4. Per aquilo e presso cfr. TELESIO, 
It1; DOLCE, Colori, qui p.2219. 5.Ne risulta quindi una terminologia va- 
ria ed elastica. 6. Cfr. p. 2326 e la nota 1. 7. Cfr. p. 2334 e la nota 3. 
8. Il riferimento cromatico può dunque significare un rafforzativo o un ca- 
muffamento. 9. Rispetto ai colori puri. 
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tante differenze separati, che qui è giudicato bene il non dirne 
altro.! 

La natura si rallegra del negro, il che dalla notte si comprende, 
nella qual riposando quasi ciascuno, dolcemente si gode; né le 
spiace il rosso, il che manifesta dal sangue delle più pregiate cose. 
E le piace il verde, il bianco e ’1 pullo: perch’essa appropria alla 
terra questo colore e, vestendola di neve e d’erbe, sì l’adorna de 
gli altri.? 


SIGNIFICATO DE’ COLORI 


ANTONIO BEFFA 


Niuna cosa è più degna in amor della fermezza. 

Nero, che non si può mutar, significa fermezza.3 

Bianco, da ogni cosa macchiato: purità.* 

Verde, da cui vengon le frutta: speranza.” 

Rosso, acceso com’il foco che consuma: vendetta e furioso amore. 

Turchino, simile alla purità del cielo: pensier leale e mosso da 
gelosia.” 

Giallo, color di metallo: più perfetto contento e compimento.? 

Gli altri colori sono artificiosi. 

Il morello, scuro e composto di nero e di rosso, significa amor 
segreto.’ i 

Il morel chiaro, di nero d’azzuro e di rosso: amor palese.!° 

Il violato, d’azzuro e di rosso: traditore." 

Il leonato scuro, di giallo e di nero: fastidio.!* 

Il leonato chiaro, di nero chiaro, di bianco e di giallo: allegrezza."3 

L’incarnato, di rosso e di bianco: dolore.'* 


6 


1. I traslati cromatici risultano infiniti e non consentono regole. 2. Di 
fronte alla prospettiva di una infinita varietà, i fondamentali colori della 
natura risultano particolarmente confortevoli. 3. Così anche G. BEFFA, 
EQUICOLA, qui pp. 2341 sg., 2156. 4. Cfr. p. 2328 e la nota 5. s. Cfr. 
ancora p. 2328 e la nota s. 6. Cfr. p. 2328 e la nota 3. 7. Sul turchino 
come gelosia cfr. SERAFINO, qui p. 2343, EQuUICOLA, qui p. 2157; come pen- 
siero elevato cfr. MOoRATO, RINALDI, qui pp. 2156, 2323. 8. Cfr. p. 2335 
e la nota 4. 9. Cfr. pp. 2336 sg. e la nota 1 di p. 2337. 10. Cfr. diversa- 
mente OCCOLTI, qui pp. 2205 sg. II. Cfr. diversamente EquicoLa, Oc- 
COLTI, qui pp. 2157, 2199. 12. Sul/eonato cfr. diversamente TELESIO, III e 
vir; EquicoLAa, MoraTo, OccoLTI, DoLce, Colori, RINALDI, qui pp. 2156, 
2175, 2205, 2223, 2322. 13. Cfr. diversamente OCCOLTI, qui p. 2205. 
14. Cfr. G. BEFFA, SERAFINO, Qui pp. 2341 Sg. 
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Il berettino: travaglio. 
Il cangiante: volubiltà di pensiero.* 


SICILLO3 


NELL’ARME 
L’argento significa purità o giustizia. 
L’oro: nobiltà o ricchezze.5 
Il rosso: alterezza od ardire.ì 
Il verde: letizia, bellezza o bontà.? 
L’azzuro: lealtà o scienza.® 
La porpora: abbondanza de beni.’ 
Il nero: simplicità o mestizia del mondo.'° 


SOPRA 
UOMO DONNA 
Il bianco: onestà castità.!* 
Il giallo: godimento, ricchezza gelosia.” 
Il rosso: buon cuore ostinazione."3 
Il verde: vaghezza, piacevolezza amore.!4 


1. Cfr. la nota 1 di p. 2335. 2. Facile deduzione letterale; cfr. diversa- 
mente Lomazzo, qui pp. 2244 sgg. 3. Fu araldo del re Alfonso di Ara- 
gona e compose un trattato dei colori in francese, che fu poi tradotto e 
pubblicato in Italia nel secolo successivo: Trattato dei colori nelle arme, 
nelle livree e nelle divise di SiciLLo, araldo del re Alfonso d’ Aragona, Vene- 
zia 1565 (cfr. SALZA, pp. 317 sgg.). 4. L’argento è qui considerato come 
un sinonimo del bianco. Così anche BoRGHINI, pp. 232 sg., ma non gli 
altri trattatisti; cfr. p. 2335 ela nota 2. s. Cfr. p. 2335 elanota 4. 6.Cfr. 
BoRrGHINI, p. 234, che tiene conto anche di questa accezione: «Dimostra 
[il rosso] audacia, altezza, ardire et alcuna volta sdegno e collera». Sul 
rosso come ira, furore e vendetta cfr. p. 2323 ela nota 5. 7. Sull’accezione 
comune del verde come speranza cfr. p. 2323 e la nota 7. BORGHINI, p. 238 
(citato nella nota 5 di p. 2336) tiene conto anche della proposta del Sicillo. 
8. Cfr. la nota 7 di p. 2339, e BORGHINI, p. 236: «Significa l’azurro bellez- 
za, castità, umiltà, santità, divozione, gentilezza, lealtà c buona fama». 
9. Cfr. p. 2336 e la nota s. 10. Sul nero come mestizia cfr. p. 2323 e la 
nota 3; come semplicità, cfr. BORGHINI, p. 237: «Dimostra il color nero 
mestizia, semplicità, costanzia, dottrina e fermezza». 11. Cfr. p. 2322 e la 
nota s. 12. Sul giallo come ricchezza cfr. p. 2322 e la nota 6. BORGHINI, 
p- 232, segue alla lettera: «Il color giallo posto sopra gli uomini dimostra 
ricchezza e godimento, sopra le donne gelosia, sopra i fanciulli scherzi, 
sopra le case ricchezza, e negli stendardi e nelle insegne disiderio di vit- 
toria». 13. Cfr. CALLI, qui p. 2328. 14. Cfr. la nota 7 di p. 2323. 
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L'azzurro: sapere cortesia.” 

Il violetto: fedeltà.” 

Il nero: simplicità et asprezza di vita.? 
ALCIATO 


Il color nero è di tristezza segno, 

e però nelle morti altri ricopre.* 

Il bianco purità sempre dimostra,5 
speranza il verde,5 contentezza il giallo,7 
vendetta il rosso, gelosia il turchino,° 
travaglio il bigio,° il perso amor segreto.” 
Ma sì come diversi la natura 

colori forma, così ancor diverse 

sono le qualità che lor si danno." 


GIACOMO BEFFA 


Sio vesto negro, ognor son fermo e gramo,!3 
e di bianco son pien di pura fede,'* 
col giallo son di contentezza erede, 
col morello segreto ognor mi chiamo.'5 

Col verde spero e spero quel ch'io bramo, 
ma travagliato sempre ognun mi vede 
col berettin;'9 e ’1 mio tanetto crede 
pormi in odio a colei che pur tant'amo.!? 


1. Cfr. la nota 8 di p. 2340. 2. Cfr. diversamente CALLI, qui p. 2339 e 
la nota 11. 3.Cfr.la nota 10 a p. 2340. 4. Cfr. p.2323 e la nota 3, p.2340 
e la nota 10. 5. Cfr. p.2322 e la nota s. 6.Cfr. ancora p. 2323 e la nota 7. 
7. Cfr. la nota 12 di p.2340. 8. Cfr. p.2328 e la nota 3. 9. Sul turchino 
come gelosia cfr. p. 2339 e la nota 7. 10. Cfr. p.2334 ela nota 7. 11. Cfr. 
diversamente PETRARCA e DOLCE, qui p. 2222 e la nota 5. 12. Alla va- 
rietà dei colori corrisponde la varietà delle loro interpretazioni; cfr. 
p. 2324 e la nota 1. 13. Sul nero come mestizia e fermezza cfr. p. 2323 
e la nota 3, p. 2340 e la nota 10. 14. Sulla pura fede del bianco cfr. 
EQuicoLA, RINALDI, qui pp. 2156, 2314 sgg. e le note relative, nonché 
p. 2322 e la nota s. 15. Sul giallo cfr. p. 2335 e la nota 4, e p. 2340 e la 
nota 12. Sul morello cfr. p. 2339 e la nota 9. 16. Sul verde come speranza 
cfr. p. 2339 e la nota 5 con i relativi rinvii. Sul travaglio del derrettino cfr. 
p. 2340 e la nota 1. 17. Sul tanè cfr. EquicoLA, MoraTO, OCcOLTI, qui 
pp. 2158, 2170 sg., 2199, e BORGHINI, p. 242: «Il tanè è color mezano 
fra il rosso et il nero e si trovano i tanè di più sorte. Il tanè comune signi- 
fica gran cuore, valore, pensieri asprissimi, cordoglio, fervore e travaglio. 
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S'io mi vesto di rosso, i’ vo’ far guerra; 
se poi d’arancio, i’ son pien di matezza; 
e d’incarnato, pien d’affanno e doglia;” 
ma col turchin serò felice in terra, 
perch’a perseverar mia mente ho avezza 
fin che veda due alme in una voglia.” 


SERAFINO3 


Chi veste il verde, mostra amor sincero 
e speranza con fede insieme unita, 
ché senza speme amor non fu mai vero.4 
Chi veste il berettin, doglia infinita 
dimostra e che ’n travaglio e ’n cieco errore 
meni miseramente la sua vita.5 
Chi veste il giallo, mostra ogni suo ardore 
aver estinto, e senza alcun sospetto 
in gaudio e ’n libertate aver il core. 
Chi il tanè veste, mostra aver nel petto 
fantastico voler, pieno d’asprezza, 
noia, impaccio, fastidio, ira e dispetto.” 
Chi veste il negro, dimostra fermezza, 
maninconia, mestizia, doglia e pianto, 
senza pur un piacer, senz’allegrezza.3 
Chi il pavonazzo veste, ei mostra quanto 
con malizia, prudenza e sen[{n]o sia 
e segretezza grande in ogni canto.? 


6 


Il tanè che pende in bianco et è tanto scolorito, che par quasi tener del 
giallo, dimostra -contrizione degli errori passati, innocenza finita, gioia 
simulata e giustizia intorbidata. Il tanè che tien di pagonazzo è colore molto 
vago e piacevole, denota amor travagliato, cortesia semplice e lealtà falsa. 
Il tanè oscuro, che è composto di nero e di tanè, dimostra dolore, fantasia e 
mestizia mescolata di qualche consolazione. Il tanè che tien del bigio fatto 
di questi due colori significa poca speranza». 1. Per il rosso cfr. p. 2341 e 
la nota 8; per l’arancio cfr. p. 2335 e la nota 6, per l’incarnato come dolore 
cfr. p. 2339 e la nota 14. 2. Cfr. p. 2340 e la nota 9. Nel testo del Calli 
segue il sonetto cromatico di Fulvio Pellegrino Morato, da noi esaminato 
nelle pp. 2159 sgg. 3. Serafino Aquilano, dal quale Morato, p. 2159, 
dissente; cfr. pp. 2163 sgg. 4. Cfr. p.2341 ela nota 16. 5. Cfr. ancora p. 
2341 e la nota 16. 6. Cfr. diversamente p. 2341 e la nota 15. 7. Cfr. p. 
2341 ela nota 17. 8. Cfr. p. 2341 ela nota 13. 9. Cfr. diversamente TE- 
LESIO, VIII} EQUICOLA, ARMENINI, qui pp. 2157, 2280. 
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Chi il turchin veste, mostra gelosia, 
grave sospizion, madre al disdegno, 
e chi in pensar d’altrui sé stesso oblia.' 
L’incarnato vestir dà certo segno 
d’aspra durezza e d’importunitate 
e che d’ostinazion l’animo è pregno.” 
Chi veste il bianco, mostra puritate, 
semplice, netta e preciosa fede, 
casta virginità, somma bontate.? 
Al vermiglio vestir chiaro si vede 
il fervido pensier di cruda guerra 
nel vendicarsi, ch'è fermato il piede.* 
Chi divisando più colori afferra, 
dimostra esser volubil e leggiero, 
e poco sal nella sua zucca serra. 
Ma se, chiudendo, vogliam dir il vero, 
tra’ vestimenti alcun non è più crudo, 
e detto sia con pace del Veniero, 
del gir per forza a mezo il verno ignudo. 


1. Sul turchino come gelosia cfr. pp. 2339 e la nota 7 a p. 2340. 2. Cfr. 
p. 2342 e la nota 1. 3. Cfr. pp. 2322 e la nota 5, p. 2341 e la nota 14. 
4. Cfr. p. 2342 e la nota 1. 


NOTA AI TESTI 


Per i seguenti autori, presenti anche nel tomo I e per i quali non 
abbiamo qui nulla da aggiungere, rinviamo alla Nota ai testi di quel 
tomo, e precisamente: 


Enrico Cornelio Agrippa, pp. 1053 sg. 
Romano Alberti, pp. 1055 Sg. 

Raffaele Borghini, pp. 1065 sg. 

Giulio Camillo Delminio, pp. 1072 sg. 
Baldesar Castiglione, p. 1076. 
Francesco d’Olanda, pp. 1089 sg. 
Pomponio Gaurico, p. 1093. 

Paolo Pino, pp. 1120 sg. 


ALESSANDRO ALLORI 


Del pittore Alessandro Allori (1535-1607), figlio di Cristofano di 
Lorenzo spadaio e allievo prediletto di Agnolo Allori detto il 
Bronzino, da cui prese il cognome, pubblichiamo parte dei Ragio- 
namenti delle regole del disegno, ben noti ai contemporanei (cfr. 
BORGHINI, qui p. 1901), al Baldinucci (cfr. la nota 3 di p. 1950) 
e all’Orlandi (che li dà addirittura come stampati nel 1590), ma 
ancora inediti. Il Cod. Pal. E. B. 16. 4 della Biblioteca Nazionale di 
Firenze li offre in ben sei redazioni autografe, comprese in sei 
quaderni di grandi fogli piegati, cuciti e legati con una copertina 
di cartone. Una numerazione a lapis moderna segnala che i fogli 
sono complessivamente 93, senza contare quello iniziale, sul cui 
verso si leggono delle annotazioni ottocentesche in lingua italiana 
e francese, che rinviano soprattutto all’Orlandi. 
I vari quaderni sono in questa successione: 

I. ff. 1-20. Sul foglio ir. si legge in carattere stampatello il seguente 
titolo: I/ primo libro de’ ragionamenti delle regole del disegno 
d’ Alessandro Allori con M. Agnolo Bronzino. I fogli misurano 
mm. 440 X 321, sono di carta filigranata (Briquet 7628-20), in- 
giallita, con qualche macchia. Nella parte destinata alla scrittura 
sono rigati da una punta sottile. Si tratta di una bella copia con 
pochissime correzioni al margine, con iniziali disegnate e figu- 
rate (cfr. ff. 1r., 7v.) e con disegni a matita nera poi ripassati a 
penna o solo a penna. Indichiamo questo quaderno con F. 

Il. ff. 21-32. Il foglio 21, che porta i seguenti titoli correnti a 
stampatello: r. Delle regole del disegno; v. Ragionamenti delle 
regole, è stato inserito a questo punto della legatura, ma non fa 
parte della stesura dei fogli successivi (22-32), che inizia col 
titolo a stampatello: J/ secondo libro de’ ragionamenti delle re- 
gole del disegno di Alessandro Allori con M. Agnolo Bronzino. Si 
tratta di una minuta, lasciata interrotta, con disegni a matita 
nera leggerissimi. I fogli misurano mm. 452 Xx 326 e non han- 
no filigrana. I 31v. e 32 sono bianchi. Indicheremo questo qua- 
derno con È. 

Ii. ff. 33-55. Il foglio 33r. porta il seguente titolo a carattere 
stampatello: Ragionamento primo. M. Vincenzio Acciaiuoli, M. 
Simone Tornabuoni e Alessandro Allori. La stesura di questa par- 
te va dal f. 33 al f. 52v. e presenta qualche disegno a matita 
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nera e una numerazione autografa a penna (pp. 1-40). I fogli 
misurano mm. 436 x 290 e sono filigranati (Briquet 7318-19). 
Seguono due fogli più piccoli (284 x 205) indipendenti dai 
precedenti, e fogli bianchi uguali ai 33-52. Indicheremo questo 
quaderno con B. 

IV. ff. 56-65. Il foglio 56r. porta il seguente titolo in scrittura a 
stampatello: IZ primo libro de’ ragionamenti delle regole del dise- 
gno d° Alessandro Allori con M. Agnolo Bronzino. Minuta con 
molte cancellature, qualche disegno a matita nera e a penna su 
fogli filigranati (Briquet 4832-34) che misurano mm. 454 Xx 324. 
Indicheremo questo quaderno con D. 

Vv. ff. 66-79. Il foglio 66r. porta in alto la seguente indicazione 
corsiva: Dialogo primo. Fogli filigranati (Briquet 7315-16), che 
misurano mm. 420 X 277 e portano una numerazione a penna 
autografa (ff. 1-13). I fogli 78 e 79 sono bianchi. Indicheremo 
questo quaderno con A. 

vi. ff. 80-93. Sul foglio 8or. si legge il seguente titolo a stampatel- 
lo: Il primo libro de’ ragionamenti delle regole del disegno d° Ales- 
sandro Allori con M. Agnolo Bronzino. Fogli di carta molto pe- 
sante di mm. 445 0 455 X 325, con numerazione autografa (pp. 
I-14 e poi 22-27), filigranati (Briquet 4832-34). I fogli gov., g9I 
e 93 sono bianchi. Indicheremo questo quaderno con C. 


Le sei stesure corrispondono a due redazioni. La prima, presente 
nei quaderni v e II, cioè, nella probabile successione cronologica, 
A e B, ha come protagonisti Alessandro Allori, Vincenzio Acciaiuoli 
(1543-1572), Simone Tornabuoni (4 1571), Andrea Minerbetti, 
Tommaso del Nero, Cosimo Rucellai, e si svolge agli Orti Oricellari; 
la seconda, presente nei quaderni 1, II, IV, VI — cioè F, E, D,C- ha 
come protagonisti Alessandro Allori e Agnolo Bronzino, e si svolge 
in casa di quest’ultimo. 

La prima redazione fu iniziata nel 1565, come attestano due ri- 
ferimenti interni: 

B, p. 3: «adesso hanno avuto i frati [del Carmine] per Priore... 
Pagolo Rondini, l’anno 1565 incirca»; 

B, p. 13: «non è ancora tre anni finiti, cioè l’anno della nostra 
salute MDLXII». 

Pubblichiamo qui interamente solo F, la bella copia cioè della 
seconda redazione, che comprende quattro ragionamenti nel Li- 
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bro I e due nel Libro II, dei quali il secondo rimane sospeso all’ini- 
zio. Per le altre stesure ci limitiamo a citare in nota i passi più 
significativi. 

Mentre il nostro testo commentato era già composto, è uscito il 
saggio di R. P. Ciardi, che possiamo solo citare, rinviando ad esso 
per le interessanti considerazioni sul dilettantismo pittorico nel- 
l’ambiente fiorentino della seconda metà del Cinquecento. 


BIBLIOGRAFIA 


R. BorRcHINI, I! Riposo, Firenze 1584, pp. 623, 631. 

F. BaLpINUCCI, Notizie de’ professori del disegno da Cimabue in qua [1681- 
1728], Firenze 1845-47, III, pp. 520-6. 

P. A. ORLANDI, Abecedario pittorico, Bologna 1704, p. 66. 

A. Furno, La vita e le rime di A. Bronzino, Pistoia 1912, p. 112. 

J. ScHLosser, La letteratura artistica [1924], Firenze 1964, p. 400. 

A. VENTURI, Storia dell’arte italiana. La pittura del Cinquecento, tx, 6, 
Milano 1933, p. 77. 

L. BecHERUCCI, in Dizionario Biografico degli Italiani, 11 (1960), s.v. 

S. LECCHINI GIOVANNONI, Mostra di disegni di Alessandro Allori, Firenze 
1970, p. 25. 

R. P. CIARDI, Le regole del disegno di Alessandro Allori e la nascita del dilet- 
tantismo pittorico, in «Storia dell'Arte», III (1971), nr. 17, pp. 267-83. 
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GIOVAN BATTISTA ARMENINI 


Cfr. 1, pp. 1060 sg. 


Segnaliamo i seguenti nostri interventi sulla princeps: 


. 2009 r. 21 finte; P finite. 
. 2021 r.7 maciè; P macei è. 
. 2025 Ir. I a rincontro; P et rincontro. 
r. 17 posti dunque questi e fermi; P posti dunque e questo 
fermi. 
. 2273 r. 20 per essere; P per non essere. 
. 2286 r. 4 occreia; P occheia. 
. 2290 r. 5 gianolini; P granolini. 


Mm'udd 


uu 
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BACCIO BANDINELLI 


Il Memoriale che Baccio dettò al figlio Cesare tra il 1552 e il 
1558 è qui riprodotto integralmente dal Cod. Pal. Bandinelli 12 del- 
la Biblioteca Nazionale di Firenze, in una trascrizione che in 
vari punti dissente dalla edizione del Colasanti e tiene conto anche 
delle postille marginali (di scrittura non molto posteriore a quella 
del testo, dovuta ad uno che a p. 1387 si dichiara Antonio Dainelli), 
riproducendole in nota. Per la descrizione del codice rinviamo al 
Colasanti. 


BIBLIOGRAFIA 


A. CoLasanti, Il memoriale di Baccio Bandinelli, in «Repertorium fùr 
Kunstwissenschaft », XXVIII (1905), pp. 406-46. 

G. URBINI, in G. Vasari, Vita di Baccio Bandinelli, Firenze 1913, passim. 

J. ScHLOSSER, La letteratura artistica [1924], Firenze 1964, pp. 363 sg., 376. 

A. BLUNT, Artistic Theory in Italy, 1450-1600 [1940], Oxford 1956, pp. 
48, 53. 

R. e M. WiITTKOWER, Born under Saturn, London 1963, pp. 73, 206, 230 
sgg. nota 18. 

D. HEIKAMP, in G. Vasari, Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e ar- 
chitettori, vi, Milano 1964, pp. 12 sgg. 

R. KLEIN-H. ZERNER, Italian Art 1500-1600. Sources and Documents, 
Prentice-Hall 1966, pp. 146-50. 

M. L. ALTIERI Biagi, La ‘Vita’ del Cellini. Temi, termini, sintagmi, in 
Benvenuto Cellini artista e scrittore, Quaderno nr. 177 dell’Accademia 
Nazionale dei Lincei, Roma 1972, pp. 64 sgg., 71, 101, 104 Sgg. 


2352 NOTA AI TESTI 


MARTINO BASSI 


Il modesto architetto lombardo Martino Bassi (Seregno 1542 0 
1548 - Milano 1591) acquistò una certa notorietà pubblicando a 
Brescia nel 1572, presso i Fratelli Marchetti, i Dispareri in materia 
di architettura e perspettiva, con pareri di eccellenti e famosi architetti 
che li risolvono, con i quali egli intese divulgare l’accesa controversia 
nata con Pellegrino Tibaldi, architetto del Duomo di Milano e per- 
sona di fiducia del cardinale Carlo Borromeo, a proposito di un 
bassorilievo e del battistero della cattedrale milanese. Controversia 
risolta da tempo negativamente per il Bassi (1569), il quale decise 
tuttavia di non rispettare il perpetuum silentium imposto sulla que- 
stione dall’autorità ecclesiastica e di rifarsi dello scacco subito, in- 
vocando l’autorità di artisti importanti. Il racconto dell’accusatore 
propone quindi un eccezionale referendum, al quale rispondono 
Palladio, Vignola, Vasari, un anonimo Accademico del Disegno, 
Giovanni Battista Bertani, tutti d'accordo nel condannare la solu- 
zione adottata nel bassorilievo del Tibaldi, ma partendo da convin- 
zioni diverse sulla prospettiva e il giudizio dell’occhio. 

Il libretto ha avuto una scarsa fortuna editoriale; ristampato, 
insieme ad altri scritti del Bassi, nel 1771 a Milano a cura di F. B. 
Ferrari, che aggiunse anche una biografia dell’autore, è stato poi 
riedito solo parzialmente (Bottari-Ticozzi ripubblicano la corri- 
spondenza Bassi-Alfonso di Verona, la lettera-invito del Bassi a 
Palladio, Vignola, Vasari, Bertani e le loro risposte; Frey riproduce 
la lettera del Vasari al Bassi; Klein-Zerner traducono la lettera- 
invito del Bassi). 

Abbiamo seguito la princeps. 


BIBLIOGRAFIA 


Rinviamo alla voce di A. PERONI, in Dizionario Biografico degli Italia- 

ni, I (1968), s.v., aggiungendo: 

J. D. FroriLLo, Kleine Schriften artistischen Inhalts, Gòttingen 1803, pp. 
301-8. 

Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura, scritte da’ più celebri 
personaggi dei secoli XV, XVI e XVII, pubblicata da M. Gio. BoTTARI 
e continuata fino ai nostri giorni da S. Ticozzi, Milano 1822-25, I, pp. 
474-506. 
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Annali della fabbrica del Duomo di Milano, rv, Milano 1881, pp. 88 sgg- 

K. Frey, Der literarische Nachlass Giorgio Vasaris, 11, Miinchen 1939 
PP. 520 sg. 

C. BaronI, L'architettura lombarda da Bramante al Richini, Milano 1947, 
PP. 129 Sg. 

R. WITTKOWER, Principi architettonici nell'età dell’Umanesimo [1949], To- 
rino 1964, pp. 118, 134. 

M. L. GATTI-PERER, Martino Bassi. Il Sacro Monte di Varallo e S. Maria 
presso S. Celso a Milano, in «Arte Lombarda», IX (1964), pp. 21-57. 

R. KLEIN-H. ZERNER, Italian Art 1500-1600. Sources and Documents, 
Prentice-Hall 1966, pp. 105-11. 

M. TAFURI, L'architettura del manierismo nel Cinquecento europeo, Roma 


1966, pp. 73, 157, 210. 
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PIETRO BEMBO 


I notevoli interessi figurativi del Bembo (Battisti) sono qui at- 
testati da alcuni passi delle Prose della volgar lingua (pubblicate 
a Venezia, Tacuino, nel 1525) e soprattutto da alcune lettere re- 
lative al prezioso collezionismo di questo « dottissimo e reverendis- 
simo Cardinale . . . che fu tanto amatore delle nostre arti, quanto in 
tutte le più rare virtù e doti di animo e di corpo fu sopra tutti 
gli uomini dell’età nostra eccellentissimo » (Vasari). Collezionismo, 
del resto, largamente illustrato da Marcantonio Michiel nella minu- 
ziosa descrizione della casa padovana del Bembo. 

Per le Prose della volgar lingua abbiamo seguito l’edizione di 
C. Dionisotti, in Prose e rime di Prerro BeMmBo, Torino 1966; 
per le lettere l’edizione di Giovanni Bottari. 


BIBLIOGRAFIA 


Rinviamo a C. DIONISOTTI, in Dizionario Biografico degli Italiani, vini 
(1966), s.v., limitandoci a segnalare le voci più pertinenti al nostro tema: 


Notizia d’opere di disegno nella prima metà del secolo XVI, esistenti in 
Padova, Cremona, Milano, Pavia, Bergamo, Crema e Venezia, scritta 
da un anonimo di quel tempo {M. MicHiIEL], pubblicata e illustrata da 
D. Iacopo MORELLI, Bassano 1800, pp. 17 sgg., 120 sgg. 

Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura, scritte da’ più celebri 
personaggi dei secoli XV, XVI e XVII, pubblicata da M. Gio. BOTTARI 
e continuata fino ai nostri giorni da S. Ticozzi, Milano 1822-25, V, pp. 
2077-10. 

O. RONCHI, La casa di Pietro Bembo a Padova, in «Atti e Memorie della 
R. Accademia di scienze, lettere ed arti in Padova», XL (1923-24), pp. 
285 sgg. 

O. RoncHI, Nella casa del Bembo a Padova, in «Atti e Memorie della 
R. Accademia di scienze, lettere ed arti in Padova», XLII (1925-26), pp. 
420 SEg. 

V. Gorzio, Raffaello nei documenti, nelle testimonianze dei contemporanei 
e nella letteratura del suo secolo, Città del Vaticano 1936, pp. 44 sg. 

E. BATTISTI, Rinascimento e Barocco, Torino 1960, pp. 160-2, 187-91. 

R. KLEIN-H. Zerner, Italian Art 1500-1600. Sources and Documents, 
Prentice-Hall 1966, pp. 25 sgg. 

J. SHEARMAN, Mannerism, Middlesex 1967, pp. 84 sg. 
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VINCENZIO BORGHINI 


Agli anni giovanili del soggiorno mantovano (1542-44) risale l’i- 
nedito De imitatione commentariolum (Firenze, Biblioteca Nazio- 
nale, ms. 11, x, 82, ff. [45, 48r.-57v.]), datato XV Cal. Decem. 
MDXLII, Mantua. Bella copia autografa, porta nel foglio inizia- 
le il motto IIANTA AOKIMAZETE TO KAAON KATEXETE, e 
la dedica Vincentius Borghinus Anastasio Caesenati, che compare 
anche nella minuta delle prime pagine, inserita tra carte di tutt’al- 
tro argomento, al f. [14] dello stesso codice. Pubblichiamo qui i 


ff. [50-54r.]. 


BIBLIOGRAFIA 


Cfr. I, p. 1071 e vedi anche: 


V. BoRGHINI, Scritti inediti o rari sulla lingua, a cura di J}. R. Woodhouse, 
Bologna 1971. 


ANTONIO CALLI 


Il rarissimo Discorso de’ colori di ANTONIO CALLI. Lezzione degna 
e piacevole all’illustriss:mo Signor Giacomo Soranzo, Padova, presso 
Pasquati, 1595, non ha avuto, a quanto mi risulta, nessuna ri- 
stampa. 

Abbiamo seguito la princeps, con i seguenti interventi: 


. 2320 r. 18 duio; P duoio. 

. 2327 r. 19 notazione; P natazione. 
. 2330 r. 33 attirati; P attinati. 

. 2335 r. 16 pagliato; P pigliato. 

. 2338 r. 4 perso; P presso. 


io ice Mio Miao Mo) 


2356 NOTA AI TESTI 


LODOVICO CASTELVETRO 


Cfr. 1, p. 1075. 
Dalla Poetica d’Aristotele volgarizzata e sposta per Lopovico 
CASTELVETRO, Vicenza 1570, secondo la seconda edizione, Basilea 


1576, pubblichiamo qui alcuni passi sulla imitazione e sulle pro- 
porzioni. 


BIBLIOGRAFIA 


Cfr. ancora I, p. 1075, ma vedi anche: 


G. DeLLa VoLPE, Poetica del Cinquecento, Bari 1954, passim. 


BENVENUTO CELLINI 


Anche per il Discorso sopra l’arte del disegno abbiamo seguito 
l'edizione di B. Maier, in B. CELLINI, Opere, Milano 1968, pp. 
847-52. 


BIBLIOGRAFIA 


Cfr. I, pp. 1077 sg., e vedi anche: 


M. L. ALTIERI Braci, La ‘Vita’ del Cellini. Temi, termini, sintagmi, in 
Benvenuto Cellini artista e scrittore, Quaderno nr. 177 dell’Accademia 
Nazionale dei Lincei, Roma 1972, pp. 86 sg., 113 sg., 12I, 124 Sg. 


NOTA AI TESTI 2357 


VINCENZIO DANTI 


L’incompiuta opera del Danti Z/ primo libro del trattato delle 
perfette proporzioni di tutte le cose che imitare e ritrarre si possano 
con l’arte del disegno. Di Vincenzio DANTI. All’Illustrissimo et 
Eccellentissimo Signor Cosimo de’ Medici, Duca di Fiorenza et di 
Stena, in Firenze 1567, ha goduto di una scarsa fortuna editoriale 
e, nonostante l’interesse suscitato negli eruditi umbri (Pascoli) e nei 
classicisti (Cicognara), conta la sola ristampa di Perugia, 1830, 
procurata da G. B. Vermiglioli, che ha seguito «lo stesso ordine e 
la stessa ortografia» della principe. Tale ristampa, priva di com- 
mento e dotata di una introduzione di nessun interesse esegetico, 
è divenuta anch’essa molto rara. 

Riproduciamo, come già nei Trattati d’arte del Cinquecento, fra 
manierismo e controriforma, 1, Bari, Laterza, 1960, pp. 207 sgg., il 
testo della princeps, con i seguenti interventi: 


p. 1572 r. Isg. ché la più; P che è la più. 
p. 1574 r. 18 procederà; P procedere. 
r. 25 cotali; P con tali. 
. 1764 r. 19 od alcun; P o d’alcun, che sintatticamente fa difficoltà. 
- 1775 r. 19 dei solidi, sotto i quali; P delle solidi; sotto le quali. 
. 1778 r. 13 perfetti et imperfetti; P perfette et imperfette. 
. 1783 r. 23 circa î vegetativi; P circa il vegetativi, che meno bene 
potrebbe essere corretto circa il vegetativo. 
. 1785 r. 30 se essa natura; P et essa Natura. 


vouvo 


v 


BIBLIOGRAFIA 


Per gli studi anteriori al 1960 cfr. Trattati d’arte del Cinquecento cit., 

I, Pp. 347 Sg. 

G. PREVITALI, recensione ai Trattati d’arte del Cinquecento, 1-111, Bari 
1960-62, in «Paragone», nr. 151 (luglio 1962), pp. 74 sgg. 

R. KLEIN, recensione ai Trattati d’arte del Cinquecento, 1-11, Bari 1960-61, 
in «Bibliothèque d’Humanisme et Renaissance», xxiv (1962), pp. 
268 sge. 

A. M. Brizio, recensione ai Trattati d’arte del Cinquecento, 1-111, Bari 
1960-62, in «Giornale storico della letteratura italiana», cxL (1963), pp. 
122 Sgg. 


2358 NOTA AI TESTI 


R. KLEIN-H. ZERNER, Italian Art 1500-1600. Sources and Documents, 
Prentice-Hall 1966, pp. 100-5, 137, 177, 182-4. 

M. TAFURI, L'architettura del manierismo nel Cinquecento europeo, Roma 
1966, pp. 140-51, 154, 163, 185, 187, 213. 

L. Grassi, Teorici e storia della critica d’arte, Roma 1970, pp. 192 sg., 199. 

C. OssoLa, Autunno del Rinascimento. «Idea del Tempio» dell’arte nell'ultimo 
Cinquecento, Firenze 1971, pp. 60-2, 187-9. 


NOTA AI TESTI 2359 


LODOVICO DOLCE 


Cfr. 1, pp. 1083 sgg. 

Il Dialogo di M. Lopovico DoLce, nel quale si ragiona delle qua- 
lità, diversità e proprietà dei colori, fu stampato a Venezia, presso 
Giovanni Battista e Marchio Sessa nel 1565, ed ha avuto solo una 
ristampa moderna, nella collana Carabba, Lanciano 1913. 

Abbiamo seguito la princeps, con il seguente intervento: 


p. 2222 r. 7 ralla; P lalla. 


BIBLIOGRAFIA 


Cfr. I, p. 1085, e vedi anche: 


Asp-EL-KADER SALZA, Imprese e divise d’arme e d'amore nell’Orlando Fu- 
rioso, con notizia di alcuni trattati del 500 sui colori, in « Giornale storico 
della letteratura italiana », X0xvI11/2 (1901), pp. 312, 320-5. 

M. W. RosKiLL, Dolce’s ‘Aretino’ and Venetian Art Theory of the Cinque- 
cento, New York 1968, p. 6. 

R. KLEIN, La forme et l’intelligible, Paris 1970, p. 164 e nota 4. 


ANTON FRANCESCO DONI 


Cfr. 1, pp. 1086 sg. 

In questo volume compaiono la lettera del Doni a Monsignor 
Paolo Giovio e Il Disegno, diceria del Doni a M. Giovann' Angelo 
scultore, dell'autunno del 1547, entrambi pubblicati nelle Lettere 
del DonI. Libro secondo, Firenze 1547, ff. 76, 49 sg. 


BIBLIOGRAFIA 
Cfr. I, pp. 1086 sg., e vedi anche: 


M. PepPg, Anton Francesco Donî e la teoria dell’arte nel Cinquecento, in 
«Rassegna di cultura e vita scolastica», xxIII, nr. 9 (30. IX. 1969), p. 1. 
M. PEPE, in A. F. DonI, Disegno, Milano 1970, pp. 103-5, 109 sg. 


2360 NOTA AI TESTI 


MARIO EQUICOLA 


Cr. 1, p. 1088. 
Per il Libro di natura d’amore, Venezia, Lorio, 1525, abbiamo 
seguito l’edizione del 1526, Venezia, Fratelli De Sabbio. 
Segnaliamo un nostro intervento: 


p. 1615 r. 7 Licino; ed. 1526 Luciano. 


BIBLIOGRAFIA 


Cfr. ancora I, p. 1088, e vedi anche: 


V. CiIan, Del significato dei colori e dei fiori nel Rinascimento italiano, in 
«Gazzetta letteraria», nrr. 13 e 14 del 1894, p. 23 dell’estratto. 

ABD-EL-KADER SALZA, Imprese e divise d’arme e d’amore nell’Orlando Fu- 
rioso, con notizia di alcuni trattati del’ 500 sui colori, in «Giornale storico 
della letteratura italiana», XxxVIII/2 (1901), p. 312. 

E. PAaNOFSKY, Die Entwicklung der Proportionslehren als Abbild der Stilen- 
twicklung [1921-22], in Meaning in the visual Arts, New York 1955, pp. 
76, 91. 

R. MarceL, in M. Ficin, Commentaire sur le Banquet de Platon, Paris 
1956, pp. 119, 123, 127. 

E. BATTISTI, Rinascimento e Barocco, Torino 1960, p. 160. 

A. CHiasteL- R. KLEIN, in PomPonIUS Gauricus, De Sculptura, Genève- 
Paris 1969, pp. 78, 81, 87, 94, 99. 


LEONARDO 


Cfr. 1, p. 1106. 
Segnaliamo il seguente intervento sul Codex Urbinas Latinus 
1270: 


p. 2125 r. 9 una eccellente bianchezza; ms. una eccellente bellezza. 


NOTA AI TESTI 2361 


LEONE EBREO 


Nelle peregrinazioni in Spagna e in Italia per sfuggire alle per- 
secuzioni antisemitiche, il medico ebreo Giuda Abarbanel (nato a 
Lisbona tra il 1460 e il 1463 e morto in Italia prima del 1535) 
scrisse, a partire dall'autunno 1501, i suoi platonici Dialoghi d’a- 
more, che furono pubblicati postumi a Roma, da Blado, nel 1535 
ed ebbero subito una eccezionale diffusione, registrando, entro il 
1607, ben 14 edizioni italiane e numerose traduzioni francesi, 
spagnole e latine. 

Abbiamo seguito il testo proposto da S. Caramella in LEONE 
EBREO, Dialoghi d'amore, Bari 1929, cui rinviamo anche per i dati 
sulla fortuna editoriale. 


BIBLIOGRAFIA 


Per le voci anteriori al 1929 cfr. ancora l’edizione di S. CARAMELLA. Più 
recentemente, vedi: 


E. GARIN, La filosofia, Milano 1947, pp. 78-83, 85, 9I, 93. 

P. O. KriSsTELLER, Renaissance Thought II, New York, Evanston, London 
1956, p. 53. 

R. MARCEL, in M. Ficin, Commentaire sur le Banquet de Platon, Paris 1956, 
pp. 120, 123, 127. 

E. BATTISTI, Rinascimento e Barocco, Torino 1560, p. 162. 

Trattati d’arte del Cinquecento, fra manierismo e controriforma, a cura di 
P. Barocchi, 1, Bari, Laterza, 1960, pp. 387 sge. 


2362 NOTA AI TESTI 


PIRRO LIGORIO 


Lasciata Roma per Ferrara nel 1568, l'architetto e poligrafo na- 
poletano Pirro Ligorio (1513/1514-1583), dopo aver venduto al 
cardinale Alessandro Farnese il manoscritto della sua prima enci- 
clopedia antiquaria (ora alla Biblioteca Nazionale di Napoli, mss. 
XIII, B 1-10) cominciò a scrivere un’altra redazione enciclopedica 
(ora all'Archivio di Stato di Torino, mss. J. a. III, 3-16 e J. a. 11, 
1-16) e compose anche trattatelli minori, tra i quali: Trattato di al- 
cune cose appartenente alla nobiltà dell’antiche arti e massimamente 
de la pittura, de la scoltura e dell’architettura, e del bene e del male 
che s'acquistano coloro î quali errano nell’arti, e di quelli che non 
sono de la professione, che parlano troppo per parere dotti di quel 
che non sanno, e detrattando altrui sé stessi deturpano (Archivio di 
Stato di Torino, ms. J. a. Ir, 16, vol. xxIx, ff. [1-30]), recentemente 
studiato da D. R. Coffin. Lo scritto (di cui esiste nello stesso 
codice anche una copia più tarda, di ff. 1-gov.), databile 1570-80 
(Coffin), è qui riprodotto parzialmente, segnalandosi in nota le 
parti escluse. 


BIBLIOGRAFIA 


E. ManpowsKy - C. MITCHELL, Pirro Ligorio’s Roman Antiquities, London 
1963, p. 136. 

D. R. CorFin, Pirro Ligorio on the Nobility of the Arts, in «Journal of the 
Warburg and Courtauld Institutes», xxvII (1964), pp. 191-210. 

M. TAFURI, L'architettura del manierismo nel Cinquecento europeo, Roma 
1966, pp. 11: sg. 

O. Rossi, in Dizionario Enciclopedico di Architettura e Urbanistica, 11, 
Roma 1969, s.v. 


NOTA AI TESTI 2363 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 


Cfr. 1, pp. 1107 sgg. 

Segnaliamo i seguenti interventi sulla edizione del Trattato del 
1585: 
p. 2247 r. 11 la turvina; 1585 la turnina. 


p. 2249 r. 18 Daunia; 1585 Dannia. 
p. 2253 r. 25 Otriade; 1585 Otstriade. 


2364 NOTA AI TESTI 


OTO LUPANO 


Professore di greco e di latino, traduttore (dei Commentaria in 
opus Luciani de Dea Syria) e poeta (autore di Carmina varia), il 
casalese Oto Lupano pubblicò nel 1540, presso il Calvo di Milano, 
il Torricella. Dialogo ...nel quale si ragiona delle statue e miracoli, 
i quaî per quelle far si veggono, e parimente de’ demoni e spiriti che 
in varie forme a not alle volte si dimostrano, degli angioli altresì a 
ciascun nascente attribuiti. Nel fine, che cosa sia dell'anima nostra 
dopo uscita della presente vita. L’opera, composta di ff. {1-40], è 
qui riprodotta nelle parti (ff. [1-5v., 24v.-27v.]) che affrontano il 
primo problema, cioè la validità espressiva della scultura, per mezzo 
di tre interlocutori: un soldato tedesco, un frate e un «professore 
di secolari lettere». 

Il volumetto, stampato alla vigilia del Concilio Tridentino, porta, 
prudentemente, la dedica a Don Alfonso de Luna, capitano ce- 
sareo e castellano di Milano, e l’imprimatur dell’inquisitore aposto- 
lico per la Lombardia, il domenicano Melchiorre Cribelli. La pre- 
sentazione è affidata ad un sonetto laudativo di Giovanni Battista 
Schiafenato: « Illustri, sacre e riverende carte, / che ’n così vago e 
dolce stil serbate / l’alta dottrina o santa novell’arte, / ch’al ciel 
leva le menti in noi purgate, / quand’io vi volvo e noto a parte a 
parte, / Ecco, dico, che ’n lui che v’ha vergate / di Pitagora com’in 
degna parte / scese l’anima colma di beltade, / tal che ’] paese, che 
con l’onde preste / chiude ’1 Tanaro e’l Po, s'allegra omai, / né men 
di Samo altiero e chiaro splende. / E tu, Philosophia alma e celeste, / 
tante al buon Oto tuo grazie rendrai, / quant’egli a te di giorno in 
giorno rende». 

Segnaliamo un caso di nostro intervento sulla princeps: 


p. 1189 r. 14 cumano Apolline; P Cuniano Apolline. 


BIBLIOGRAFIA 


A. RossoTTI, Syllabus scriptorum Pedemontii et de scriptoribus pedemontanis, 
Monteregali 1667, pp. 456 sg. 
T. VALLAURI, Storia della poesia in Piemonte, Torino 1841, I, p. 310. 


NOTA AI TESTI 2365 


BERNARDO MINERBETTI 


Vescovo di Arezzo dal 1 538, Bernardo Minerbetti «fu carissimo 
al Granduca Cosimo, che di lui si valse in diverse cospicue amba- 
scerie, dopo le quali restituitosi alla sua chiesa di Arezzo, quivi 
dette fine a’ suoi giorni nel 15774» (Quadrio). Amico e committente 
del Vasari, ne fu uno dei corrispondenti più arguti. 

Abbiamo seguito il testo di K. Frey, Der literarische Nachlass 
Giorgio Vasaris, Miinchen, I, 1923, pp. 330 sg. 


BIBLIOGRAFIA 


G. VASARI, Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori . . ., Fio- 
renza, Giunti, 1568, II, pp. 386, 995 [VI, p. 14; VII, p. 696]. 

F. S. Quaprio, Della storia e della ragione d’ogni poesia, vi, Milano 1749, 
p. 697. 

D. H. HEIKAMP, Poesie in vituperio del Bandinelli, in «Paragone», nr. 175 
(luglio 1964), pp. 61 sg. 

P. BaroccHI, Vasari pittore, Milano 1964, p. 133. 


2366 NOTA AI TESTI 


FULVIO PELLEGRINO MORATO 


Letterato mantovano, fu a lungo a Ferrara, dove pubblicò nel 
1528 il Rimario di tutte le cadentie di Dante e Petrarca. Ottenuta 
una libera cattedra a Vicenza nel 1534, compose una elegia la- 
tina per la gentildonna Caterina Piovene, da lui ricordata anche 
nella sua opera più nota Del significato de’ colori, pubblicata a 
Venezia nel 1535 presso G. A. Nicolini (col sottotitolo: Operetta . . . 
nuovamente ristampata. Momus ad lectorem: O lector tali nimium ne 
crede colori. Ad ineruditum Momum author: Coecus non iudicat de 
colore.) e poi ristampata in edizione ampliata nel 1545 (Del signi- 
ficato de’ colori e de’ mazzolli). L’opuscolo ebbe una certa fortuna 
editoriale, come mostrano varie ristampe (ad esempio: Ferrara 
1545, Brescia 1549, Venezia 1603), e, assorbito poi in gran parte 
da Lodovico Dolce nel suo Dialogo dei colori, Venezia 1565, fu 
diffuso per suo tramite. 

Abbiamo seguito la princeps, tenendo conto anche della seconda 
edizione. Segnaliamo un nostro intervento: 


p. 2165 r. 12 bianco èe; P brocca ee. 


BIBLIOGRAFIA 


G. BARUFFALDI, Raccolta ferrarese di opuscoli scientifici e letterari, viil, 
Venezia 1781, pp. 127 sgg. 

G. TrraBoscHI, Storia della letteratura italiana [1787-93], Venezia 1824, 
XXI, pp. 1603 sgg. 
V. Cian, Del significato dei colori e dei fiori nel Rinascimento italiano, in 
«Gazzetta letteraria», nrr. 13 e 14 (1894), pp. 10 sgg. dell’estratto. 
ABD-EL-KADER SALZA, Imprese e divise d'arme e d'amore nell’Orlando Fu- 
rioso, con notizia di alcuni trattati del’500 sui colori, in «Giornale storico 
della letteratura italiana», XXxVvI1I/2 (1901), pp. 312, 314 SEgg. 

M. BarascH, Lichte und Farbe in der italienischen Kunsttheorie des Cinque- 
cento, in «Rinascimento», xI (1960), p. 258. 

M. BARASCH, Cristoforo Sorte as a Critic of Art, in «Arte Lombarda», 1x 
(1964), 2, pp. 255 Sg. 

R. KLEIN, La forme et l’intelligible, Paris 1970, p. 164 nota 4. 


NOTA AI TESTI 2367 


AGOSTINO NIFO 


È merito di Benedetto Croce aver riproposto all’attenzione degli 
studiosi il De pulchro et amore del medico e filosofo Agostino Nifo 
(1473-1538 o 1549), «autore di moltissimi trattati o commentari 
sui libri di Aristotele e di Averroè e di altri di varia natura; par- 
tecipe alle controversie di allora sull’immortalità dell'anima [Trac- 
tatus de immortalitate animae contra Pomponatium, Venezia 1518]; 
accolto con favore nelle corti dei grandi baroni napoletani, ma anche 
in quelle del papa Leone X e dell’imperatore Carlo V. Pure, la sua 
fama si estinse affatto con la morte e né i suoi trattati propria- 
mente filosofici furono mai ristampati, né al suo nome si fece più 
alcun riferimento nelle controversie. Era stato certamente un pro- 
fessore di quelli che esercitano prestigio sugli scolari [a Padova, 
Napoli, Pisa, Salerno]; ma il suo ingegno era privo di originali- 
tà... egli non aveva coerenza e serietà di carattere ». 

AucustINI NipHir Mepicis Libri duo. De Pulchro primus. De 
Amore secundus, furono pubblicati a Roma, presso A. Blado, nel 
1531. Erano stati terminati nel 1529 ed ebbero il consenso papale 
per la stampa nel dicembre 1530. Solo questa opera del Nifo ebbe 
«qualche riedizione dopo la prima fattane dall’autore» (Croce). 

Abbiamo seguito quella stampata «apud Godefridum et Marcel- 
lum Beringos fratres, Lugduni», 1549. 

Segnaliamo un nostro intervento: 


p. 1666 r. 15 auro; ed. 1549 auri. 


BIBLIOGRAFIA 


G. TiraBoscHI, Storia della letteratura italiana [1787-93], Venezia 1824, 
XVIII, pp. 572 Sgg. 

P. Tuozzi, Agostino Nifo e le sue opere, in «Atti e Memorie della R. Acca- 
demia di Scienze e Lettere di Padova», xXx (1903-1904), pp. 63-86. 

E. GARIN, La filosofia, Milano 1947, II, pp. 24 sg., 32-6, 59-62. 

B. Croce, Poeti e scrittori del pieno e del tardo Rinascimento, 111, Bari 1952, 
pp. IOI-I0. 

R. MARCEL, in M. Ficin, Commentaire sur le Banquet de Platon, Paris 
1956, p. IZ2I. 

E. BATTISTI, Rinascimento e Barocco, Torino 1960, pp. 163-7, 171-4. 

R. KLEIN-H. ZERNER, Italian Art 1500-1600. Sources and Documents, 
Prentice-Hall 1966, pp. 178 sgg. 


2368 NOTA AI TESTI 


CORONATO OCCOLTI 


Non abbiamo notizie di questo autore. Il Tiraboschi non lo men- 
ziona, il Salza lo cita confessando che il trattato è sfuggito alle 
sue ricerche (forse per questo gli attribuisce la data 1588), Barasch 
e Klein lo menzionano insieme agli altri trattatisti del colore. 
Abbiamo rintracciato l’edizione del 1568, Parma, appresso Seth 
Viotto (Trattato de’ colori di M. CoronaTO OccoLTI da Canedolo. 
Nuovamente composto e stampato con l'aggiunta del significato di 
alcuni doni, dal medesimo dato în luce), la cui prefazione porta la 
data 1557, forse relativa ad una prima edizione, secondo Klein. 
Segnaliamo un nostro intervento: 


p. 1299 r. 8 se sî vede; 1568 sa s’inverde. 


BIBLIOGRAFIA 


Asp-EL-KADER SALZA, Imprese e divise d’arme e d’amore nell’Orlando 
Furioso, con notizia di alcuni trattati del *500 sui colori, in «Giornale 
storico della letteratura italiana», xXXVII1/2 (1901), pp. 312, 314 sgg. 

M. BarascH, Licht und Farbe in der italienischen Kunsttheorie des Cinque- 
cento, in «Rinascimento », xI (1960), p. 258. 

R. KLEIN, La forme et l’intelligible, Paris 1970, p. 164 e la nota 4. 


NOTA AI TESTI 2369 


RAFFAELLO 


La celeberrima lettera al Castiglione, priva di firma e di data, 
fu pubblicata dal Dolce (1559) e poi da Bernardino Pino (1582), che 
l’attribuì a Pietro Aretino. Giovanni Bottari la rese a Raffaello, 
offrendola al lettore in due diverse trascrizioni. Restava ancora in- 
certa la data, che fu precisata da Adolfo Venturi come 1514 circa, 
incontrando il consenso degli studiosi successivi. 

Abbiamo seguito l’edizione di V. GoLzio, Raffaello nei docu- 
menti, nelle testimonianze dei contemporanei e nella letteratura del 
suo secolo, Città del Vaticano 1936, pp. 30 sg. 


BIBLIOGRAFIA 


Per la bibliografia anteriore al 1936 rinviamo ancora al GoLzio, limitan- 
doci a segnalare le più importanti voci degli anni precedenti e successivi: 


L. DOLCE, Lettere di diversi eccellentissimi uomini, Venezia 1559, pp. 227 sg. 

B. Pino, Nuova raccolta di lettere, Venezia 1582, II, p. 249. 

Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura scritte da’ più celebri 
personaggi dei secoli XV, XVI e XVII, pubblicata da M. Gio. BOTTARI 
e continuata fino ai nostri giorni da S. Ticozzi, Milano 1822-25, I, pp. 
116 sg., II, pp. 23 Sg. 

E. PANOFSKY, Idea. Contributo alla storia dell’estetica [1924], Firenze 1952, 
PP. 44 Sg. 

A. VENTURI, Storia dell’arte italiana. La pittura del Cinquecento, 1x, 2, 
Milano 1927, pp. 24-6. 

R. W. LEE, Ut pictura poésis. The Humanistic Theory of Painting, in «Art 
Bulletin », XxxII (1940), p. 207. 

A. BLUNT, Artistic Theory în Italy, 1540-1600 [1940], Oxford 1956, p. 64. 

A. CHAasTEL, Marsile Ficin et l’Art, Lille-Genève 1954, p. 72. 

E. BATTISTI, Il concetto di imitazione nel Cinquecento [1956], in Rinasci- 
mento e Barocco, Torino 1960, pp. 181 sg. 

E. Camesasca, in RAFFAELLO, Tutti gli scritti, Milano 1956, pp. 28-30. 

F. ULIVI, L’imitazione nella poetica del Rinascimento, Milano 1959, p. 32. 

R. KLEIN-H. ZernER, Italian Art 1500-1600. Sources and Documents, 
Prentice-Hall 1966, pp. 32 sg. 
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2370 NOTA AI TESTI 


AGOSTINO DEL RICCIO 


Monaco di Santa Maria Novella, preposto ai terreni del suo con- 
vento, il fiorentino Agostino del Riccio (1541-1598) fu autore di 
vari trattati naturalistici, noti nel Settecento (Negri) e tuttora ine- 
diti. Giovanni Targioni-Tozzetti cita per primo un trattato di agri- 
coltura in vari volumi (cfr. Agricoltura teorica e Agricoltura speri- 
mentata, Biblioteca Nazionale di Firenze, Targioni 56, 56°; Agri- 
coltura sperimentata. Libro secondo, Biblioteca Estense di Modena, 
It. 400-x. H. 3.5) e un trattato di pietre, scritto e illustrato per la 
famiglia Sommaia e poi passato in casa Serselli, del quale egli fece 
fare una copia senza figure (oggi nella Biblioteca Nazionale di 
Firenze, Targioni 54) che fu conosciuta e letta dagli studiosi contem- 
poranei. Nel frontespizio di questa si legge: «Istoria delle pietre 
scritta circa l’anno 1597 dal P. Agostino del Riccio Fiorentino 
dell'Ordine de’ Predicatori, Figliuolo del Convento di Santa Maria 
Novella di Firenze, colle figure delle medesime dipinte da Vincen- 
zio Dori [sic] Fiorentino. Nella quale si favella delle gioie e pietre 
preziose, delle pietre dure e tenere, che servono a varii usi; dei 
luoghi donde si cavano, e di quegli dove sono state poste in opera, 
col modo di lavorarle, commetterle e incollarle». Una redazione 
autografa, senza titolo, illustrazioni e indici si trova nella Riccar- 
diana di Firenze (nel cod. miscellaneo 2230, del quale comprende i 
ff. 1-114r.), e una copia parziale, contemporanea, segnalatami da 
Alessandro Parronchi, nella Biblioteca Nazionale di Parigi (Ms. It. 
2. 216). 
Del ms. Riccardiano pubblichiamo qui i ff. 44-50, corrispon- 
denti al capitolo 106 dal titolo Delle lodi delle pietre, capitolo invece 
omesso nel ms. parigino «come non faceva a proposito» (f. 22). 
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G. NEGRI, Istoria degli scrittori fiorentini, Ferrara 1722, p. 7. 

G. TarcionI-TozzeTTI e P. A. MicHELI, Catalogus plantarum Horti 
Caesarei Florentini, Firenze 1748, pp. XxxI sgg. 

G. TarcIoNI-TOzzETTI, Notizie sulla storia delle scienze fisiche in Toscana, 
cavate da un manoscritto inedito, Firenze 1852, pp. 202, 281, 290. 

E. Kris, Der Stil « Rustique»: die Verwendung des Naturabgusses bei Wenzel 
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Jamnitzer und Bernard Palissy, in «Jahrbuch der Kunsthistorischen 
Sammlungen in Wien», 1 (1926), pp. 137-208. 

E. Kris, Meister und Meisterwerke der Steinscheidekunst in der italienischen 
Renaissance, Wien 1929, p. 103. 

E. BATTISTI, L’antirinascimento, Milano 1962, pp. 429 nota 19, 450 nota 48, 


451 nota 55, 493-6. 
P. O. KRISTELLER, Iter italicum, London-Leiden 1963, p. 375. 
L. BERTI, Il principe dello Studiolo, Firenze 1967, pp. 236, 238. 


GIOVANNI DE’ RINALDI 


Il mostruosissimo mostro di GIOVANNI DE RINALDI, diviso in due 
trattati: nel primo de’ quali si ragiona del significato de’ colori, nel 
secondo si tratta dell’erbe e fiori, pubblicato a Ferrara presso V. 
Baldini nel 1584, ebbe subito numerose ristampe (Venezia, Zu- 
liani-Cerutto, 1592; Venezia, Spineda, 1599, 1602, 1611; Brescia, 
Turlini, 1592; Venezia, Imbuti, 1626), che attestano il successo di 
quest'opera compilatoria. 

Abbiamo seguito l’edizione del 1592. Segnaliamo i seguenti in- 
terventi: 


p. 2309 r. 12 augelli; 1592 agnelli. 
p. 2316 r. 24 casta; 1592 causa. 


BIBLIOGRAFIA 


ABp-EL-KADER SALZA, [Imprese e divise d’arme e d'amore nell’Orlando Furio- 
so, con notizia di alcuni trattati del’ 500 sui colori, in « Giornale storico della 
letteratura italiana», 20xvIII/2 (1901), pp. 327 sg. 
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MICHELAGNOLO SERMARTELLI 


Attivo editore, pubblicò nel 1583 per i tipi della stamperia di 
Bartolommeo Sermartelli Alcune composizioni di diversi autori în 
lode del ritratto della Sabina, scolpito in marmo dall’ Eccellentissimo 
M. Giovanni Bologna, posto nella piazza del Serenissimo Gran Duca 
di Toscana, dedicandole a Bernardo Vecchietti, che era stato il più 
fervido protettore dell’artista fiammingo. Della nutrita antologia, 
che comprende composizioni poetiche dello stesso Bernardo Vec- 
chietti e di Vincenzio Alamanni, Bernardo Davanzati, Lorenzo 
Franceschi, Cosimo Gaci, Cavalier Gualtieri, Piero di Gherardo 
Capponi, Bernardino de’ Nerli, Francesco Martelli, Ottavio Ri- 
nuccini, Guglielmo Martelli, Baccio Cecchi, Francesco Marchi, 
Giovanmaria Cecchi, Pier Francesco Cambi, Lorenzo Giacomini 
Tebalducci, Sebastiano Sanleolino, Pier Filippo Asirelli, abbiamo 
riprodotto la lettera dedicatoria del 28 ottobre 1583 e versi di Ber- 
nardo Vecchietti, Vincenzio Alamanni, Bernardo Davanzati, Cava- 
lier Gualtieri, Piero di Gherardo Capponi, Bernardino de’ Nerli, 
Francesco Martelli, Cosimo Gaci (pp. 1-4, 7, 10, 12-6, 23-45). 
Le xilografie della piazza e del gruppo scultorio sono riprese dalla 
stessa princeps. 
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P. De BoucHaup, Fean de Boulogne, Paris 1906, p. 203. 
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don 1963, 1, p. 52, II, pp. 82 sg. 

L. BERTI, Il principe dello Studiolo, Firenze 1967, pp. 141 sg., 242 sg. 
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BENEDETTO VARCHI 


Cir. 1, pp. 1125 sg. 

La Lezzione di BENEDETTO VARCHI sopra il sottoscritto sonetto di 
Michelagnolo Buonarroti, fatta da lui publicamente nella Accademia 
Fiorentina la seconda domenica di Quaresima, l’anno 1546 (secondo 
lo stile fiorentino; secondo quello comune, 1547: sulla cronologia 
cfr. le esaurienti osservazioni di K. Frey, Der literarische Nachlass 
Giorgio Vasaris, 1, Miinchen 1923, pp. 191 sgg.) fu pubblicata in- 
sieme a quella tenuta una settimana dopo sul primato delle arti: 
Due lezzioni di M. BENEDETTO VARCHI, nella prima delle quali si 
dichiara un sonetto di M. Michelagnolo Buonarroti. Nella seconda si 
disputa quale sia più nobile arte, la scultura o la pittura, con una let- 
tera d’esso Michelagnolo e più altri eccellentissimi pittori e scultori 
sopra la questione sopradetta, in Fiorenza, appresso Lorenzo Tor- 
rentino impressor ducale, 1549 (pp. 7-54). Ricompare nella grande 
edizione postuma del 1590: Lezzioni di M. BENEDETTO VARCHI, 
Accademico Fiorentino, lette da lui publicamente nell’ Accademia Fio- 
rentina sopra diverse materie poetiche e filosofiche, raccolte nuova- 
mente e la maggior parte non più date in luce, con due tavole, una 
delle materie, l’altra delle cose più notabili, con la vita dell'autore, 
in Fiorenza, per Filippo Giunti, 1590 (pp. 156-92), e poi nelle 
Rime di Michelagnolo Buonarroti il Vecchio con una lezione di BE- 
NEDETTO VARCHI e due di Mario GuipuccI sopra di esse, Firenze 
1726 (pp. 136-92). Nell'Ottocento la Lezzione ricompare nella 
edizione romana delle Rime di Michelagnolo, del 1817 (pp. 135-73), 
nella milanese del 1821 (pp. 146-203), nella parigina del 1821 (pp. 
328-84), nella napoletana del 1842 (11, pp. 43-95), nella fiorentina, 
curata da Cesare Guasti, del 1863 (pp. Lxx, Lxxxv-CxII). Inoltre 
nelle ristampe delle opere del Varchi: la milanese del 1834 (nel 
volume 38 della « Biblioteca Enciclopedica Italiana») e quella pro- 
curata dal Lloyd Austriaco, Trieste 1858-59, I1, pp. 611-27. 

Il testo della lezione è quello della princeps. 

Segnaliamo un nostro intervento: 


p. 1330 r. 21 cosa; P casa. Guasti, p. xciv, seguendo un suggeri- 
mento di Antonmaria Salvini, legge: «E poco di sotto 
disse che la sanità dell’infermo si fa da quella causa 
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immateriale che è nella mente del medico; e la casa 
materiale, da quella casa immateriale che è nella mente, 
cioè nell’immaginazione dell’architetto ». 


BIBLIOGRAFIA 


Cfr. I, pp. 1128. Vedi anche: 


R. J. CLEMENTS, Michelangelo's Theory of Art, Zurich 1961, pp. 19, 23. 
S. Borrari, Michelangelo anticlassico, in «Il Verri» (1964), nr. 17, p. 22. 
E. N. GIRARDI, La critica letteraria su Michelangiolo, in «Atti del Convegno 

di Studi Michelangioleschi. Firenze-Roma 1964», Roma 1966, p. 85. 
R. J. CLEMENTS, The Poetry of Michelangelo, New York 1965, pp. 5, 26, 


64, 135. 
L. Grassi, Teorici e storia della critica d’arte, Roma 1970, pp. 191, 197. 
U. PIROTTI, Benedetto Varchi e la cultura del suo tempo, Firenze 1971. 


Il Libro della Beltà e della grazia, scritto probabilmente a Fi- 
renze dopo il ritorno da Bologna (1543) e dedicato a Leone Orsini, 
fondatore dell’Accademia degli Infiammati di Padova, conservato 
nel Cod. misc. Magl. xL 40, 8 della Biblioteca Nazionale di Firenze, 
fu pubblicato per la prima volta nel citato postumo volume giun- 
tino del 1590 (pp. 560-5), senza l'indirizzo a Leone Orsini, ma man- 
tenendo il suo carattere di trattatello epistolare. Nel Settecento 
attrasse l’attenzione di Giovanni Bottari, che a p. xxv della pre- 
fazione della sua nota edizione dell’Ercolano (Firenze 1730) ne 
segnalava il manoscritto: «Evvi dipoi [nel volume del 1590] un 
Trattato di M. B. V. nel quale si disputa se la grazia può stare senza 
la bellezza, e qual più di queste due sia da desiderare, ed è scritto 
quasi in guisa di lettera responsiva a uno che gli aveva fatte queste 
due quistioni. Questo trattatello si trova manoscritto nel cod. 127 
in 4 della libreria Strozzi, ove si vede che è fatto in risposta a 
Monsignore Leon Orsino Vescovo di Fregius; ed è il medesimo 
che da alcun vien riportato nella vita del Varchi come non mai 
stampato». Non ci risulta che di quest'opera ci siano ristampe 
anteriori a quelle ottocentesche, incluse nelle due citate edizioni 
varchiane (in particolare Opere di B. V., Trieste 1858-59, II, pp. 
733-5). 

Il testo da noi seguito è quello già da noi pubblicato nei Trattati 
d’arte del Cinquecento, framanierismo e controriforma, 1, Bari, Laterza, 
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1960, pp. 83-91, e cioè quello della Biblioteca Nazionale di Firenze. 
Il trattatello è contenuto in un quinterno di carte, databile attorno 
alla metà del Cinquecento, del formato di mm. 220 x 145, scritto 
da p. 3 a metà della p. 15. Al carattere della grafia e alle incertezze 
e scorrezioni che presenta, non pare autografo. Comunque, il quin- 
terno offre un testo, tutto sommato, migliore di quello postumo, 
della princeps giuntina del 1590, dove figura come Trattato della 
Grazia e Lezzione della Bellezza e della Grazia, rispettivamente a p. 
560 e nell’indice. Circa lo stato del testo di questo e di altri scritti 
pubblicati postumi, sono significative le parole dell’editore Fi- 
lippo Giunti: dopo aver detto, dedicando a Giovanni de’ Medici il 
volume del 1590, che le molte lezioni varchiane da lui editore di 
nuovo raccolte e unite a quelle già stampate sono state «con molta 
diligenza, fatica e spesa raccolte, corrette e ridotte insieme», av- 
verte nella nota al lettore premessa all’errata-corrige: «La gran 
difficultà che si è auta in raccorre queste lezioni dagli originali 
dell’autore, scritti in carattere male intelligibile, ha causato che 
siano occorsi nello stampare molti errori, e molti più ne sarian se- 
guiti, se il clarissimo M. Baccio Valori et il molto rever. M. Piero 
della Stufa con qualche copia di alcune di esse non ci avessero porto 
aiuto». Chissà che il nostro manoscritto non sia una di quelle co- 
pie. 

Dichiariamo qui di seguito alcuni emendamenti e integrazioni al 
testo del codice. Per essi ci siamo avvalsi della princeps, avendo ra- 
gione di ritenere non solo che essa costituisca già un avvio di in- 
terpretazione filologica, ma che nelle sue discrepanze dal nostro 
manoscritto possa figurare, oltre all'intervento del primo editore, 
la lezione di altra copia andata perduta: 


p. 1673 r. 17 [tra] loro; integrazione condotta su P. 

p. 1674 rr. 11-3 per una donna... [più] che da una; P. legge più da 
una donna . ..che da una. 

p. 1675 rr. 19-20 non gli facevono pro esso a bisogno; P non gli face- 
vono, penso, a bisogno. 

r. 22 [tutt1]; manca nel ms. ed è presente in P. 

p. 1678 r. 7 lasceremo; il ms. ha lascerò, P lascieremo. 

r. 25 e, come sî conosce . . . st gode; P (al fine di facilitare 
la concentrata lezione del ms.?) svolge: e come st 
conosce con tutti cinque î sensi, così ancora con tutti 
cinque sensi si gode. 
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dagli uomini [buoni] e specolativi solamente; il ms. 
ha especolativi, dove l’e iniziale, se non è vocale 
prostetica ma congiunzione, indicherebbe la caduta 
di un precedente aggettivo, da noi reintegrato di 
su P, che reca — con una evidente ripetizione — da- 
gli uomini buoni solamente e specolativi solamente 
o vero bellezza; il ms. ha e vera bellezza e P è vera 
bellezza, preceduto da una virgola. 

star [in] un corpo; l’integrazione è condotta di su P. 
tutti e’ teologi e poeti; è notevole che e’ teologi man- 
ca in P. 

(semplicemente ma «una certa grazia»); integrato 
di su P. 

[e]; integrato di su P. 

[serberò]; integrato di su P. 

con M. Carlo; dopo Carlo il ms. ha un punto in 
alto, cui segue un ghirigoro, che potrebbe essere 
anche una firma, o un segno per «fine». 


BIBLIOGRAFIA 


Per gli studi anteriori al 1960 cfr. Trattati d’arte del Cinquecento cit., 
I, pp. 337 Sg.; per i successivi cfr. qui I, p. 1128. 


NOTA AI TESTI 2377 


GIORGIO VASARI 


Dalle Teoriche delle Vite giuntine ripubblichiamo i capitoli xv- 
xxV, per il primo dei quali riproponiamo anche l’abbozzo vasa- 
riano nell’Archivio di Stato di Firenze («Lettere artistiche di di- 
versi», vol. II, inserto 3 nr. 2, f. 145r.), databile con termine 
a quo 1564. 
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Relativamente ai citati passi sul disegno e sul colore cfr.: 

U. Scoti BERTINELLI, Giorgio Vasari scrittore, Pisa 1905, p. 82 nota 1. 

K. Frev,in Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori scritte da M. 
GirorcIO VASARI pittore e architetto aretino, Minnchen 1911, pp. 103 Sgg. 
e nota I. 

E. PANOFSKY, Idea. Contributo alla storia dell'estetica [1924], Firenze 1952, 
p. 60. 

L. Grassi, Il disegno italiano dal Trecento al Seicento, Roma 1956, pp 
16 sg. 

J. ROUCHETTE, La Renaissance que nous a léguée Vasari, Paris 1959, PP. 
84 Sgg. 

R. BETTARINI, in G. VASARI, Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e 
architettori, nelle redazioni del 1550 e del 1568, 1 Testo, Firenze 1966, 
Pp. 252 Sgg. 

R. P. CIARDI, Le regole del disegno di Alessandro Allori e la nascita del dilet- 
tantismo pittorico, in «Storia dell’Arte», IMI (1971), pp. 271 sg. 
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GUIDO ZONCA 


Debbo ad Ulrich Middeldorf la conoscenza del rarissimo Delle 
statue et imagini di Guido Zonca veronese, « ministro dell’evan- 
gelio», antipapista emigrato nel Canton dei Grigioni, sul quale 
non sappiamo di più. Il polemico libello (di sole 14 pagine), 
dedicato al confratello Odorico Teofanio di Capodistria, anch’esso 
fuoruscito, fu pubblicato nel 1553 (dove e da chi non sappiamo) 
ed è qui riprodotto integralmente. 
Segnaliamo un nostro intervento: 


p. 1209 r. 20 Concilio Elibertano; P Concilio e Libertino. 


FEDERICO ZUCCARI 
Cfr. 1, pp. 1132 Sg. 
Segnaliamo i seguenti interventi: 


p. 2053 r. 12 spiragli; P spirituali. 
p. 2115 I. 35 regere e governare; P regere e governatore. 
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Del modo del studiare 

Del fugire le calumnie de’ giudìci varii che hanno gli 
operatori della pittura 

Preccetto 
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xooxvii. Di che tempo si deve studiare la elezione delle cose 
xocxvIII. S'egli è meglio a disegniare in compagnia o no 
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PIRRO LIGORIO 


Trattato di alcune cose appartenente alla nobiltà dell’antiche 
arti e massimamente de la pittura, de la scoltura e dell’archi- 
tettura, e del bene e del male che s'acquistano coloro î quali 
errano nell’arti, e di quelli che non sono de la professione, 
che parlano troppo per parere dotti di quel che non sanno, e 
detrattando altrui sé stessi deturpano 1412 


ROMANO ALBERTI 


Trattato della nobiltà della pittura 
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